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En las mitologias antiguas, los ritos de inhumacién
respondian a la creencia en la regeneracion por el contacto
con las fuerzas de la diosa Tierra y a la conviccion en la
devolucién de la vida por la reintegracion a su seno tras
la muerte.

El hombre confiaba plenamente en que el cuerpo
enterrado estaba destinado a renacer.
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1.- INTRODUCCION.

La iglesia de San Miguel es un edificio que ha llegado a nues-
tra época bastante deteriorado. En 1980 se comenz6 a restaurar, ope-
racion que ha concluido hace pocos meses y que se ha desarrollado con
gran lentitud y largos periodos de inactividad. En la actualidad se
celebran en ella los cultos que se efectuaban en la Gnica parroquia que,
de las cinco que ha llegado a tener, queda en la ciudad, la de la
Trinidad, debido a que ahora es este templo el que esta en restauracion.

Hoy se nos presenta el interior con bastante desnudez orna-
mental ya que estd desprovisto de retablos —con la excepcion del que
hay en el altar mayor- y elementos decorativos. Solamente el men-
cionado retablo del presbiterio —en cuya hornacina-transparente se
halla la imagen del titular, una talla de gran calidad obra del escultor
murciano Roque Lopez-, la cancela, las puertas de la antigua sacris-
tia, la inservible caja del 6rgano, las deterioradas pinturas de las pechi-
nas, algunos cuadros e imdgenes y el mobiliario imprescindible para
cumplir su funcién parroquial, dan cierto ornato a este templo.

Esta edificada en una ladera y sobre un sector de la muralla exte-
rior de la poblacién y formaria parte de las defensas como una igle-
sia-fortaleza tipica de la época, funcién a la que deben corresponder
las saeteras que alin se conservan y, seguramente, la torre. Para com-
pensar la inclinacién del terreno y reducir el desmonte de tierra se levan-
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t6 el pavimento sobre e] nivel de la actual calle Mayor un par de
metros, lo que hizo necesaria la construccion de una escalera de doce
gradas para poder acceder a la portada.
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Plano 1. Planta de la iglesia de San Miguel. A los pies de Ja nave del lado de la epistola, la capilla
del Rosario. Hemos sefialado sobre el plano el menor grosor de su muro meridional (===).

La iglesia es de planta rectangular (ver plano 1') con casi 33
metros de longitud y mas de 22 de anchura, pero con el dngulo izquier-
do a los pies ocupado por un edilicto particular adyacente. La fabrica
se estructura en cruz latina que queda sefalada fundamentalmente
por la mayor altura de la nave central, nave del crucero y presbiterio
(ver plano 2).

I' La planimetria utilizada y reproducida ¢n este trabajo pertencce al Catdlogo Momuonental
del Patrimonio Arguitectonico elaborado por la Junta de Comunidades de Castilla-La
Mancha. Los planos estdn firmados por los arquitectos Ismae) Belmonte, Carlos Blanc y
Luts Gonzilez-Calero.
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Plano 2.- Secciones longitudinal y transversal de la iglesia de San Miguel.

El templo tiene tres naves; mas alta y ancha la central, con dos
tramos cubiertos con bdévedas de cafién con lunetos; las laterales,
también bastante anchas, se cubren con bévedas de aristas; la nave del
crucero, seflalada en planta tnicamente por su mayor anchura, tiene
cupula semiesférica ciega en el crucero y bovedas de canon con lune-
tos en los brazos (ver foto 1). La cabecera es plana, esta constituida
por tres espacios y puede considerarse estructuralmente como otro tra-
mo; el presbiterio ocupa el espacio que corresponde a la nave central,
es de planta rectangular, se cubre con boveda de cafion con lunetos y
se accede a €l a través de gradas; el espacio que corresponde a la nave
del lado del evangelio esta cerrado para albergar la plataforma del fue-
lle, la escalera de subida al coro y otros elementos relacionados con

Biblioteca Digital de Albacete «Toméas Navarro Tomas»



el 6rgano que se colocd sobre un balconaje volado sobre el presbite-
rio; en la zona correspondiente a la nave de la epistola se ubico la sacris-
tia —hoy convertida en aseos debido a que la intencidn es destinar el
inmueble a una funcidn diferente a la eclesial-.

La distribucién de los pies es semejante, aunque la capilla del
baptisterio —cubierta por incompleta boveda de cruceria gética-, al estar
situada en la parte izquierda, segln se entra, es muy reducida debido
a la pérdida de solar que sufre por la ubicacidn de la casa anteriormente
mencionada; el inico acceso al templo se realiza por el centro, al tér-
mino de una escalinata exterior, y el espacio de entrada es rectangu-
lar conformado y cubierto como un tramo mds de la nave central, aun-
que mds reducido que los otros; finalmente, en el lado derecho se halla
la hermosa capilla gotica del Rosario o de San Anton, objeto de este
estudio.

Adosada al primer tramo de la nave de la epistola, pero con acce-
so independiente al exterior, se levanta una pequena torre prismatica
de aspecto macizo —probablemente medieval- con idéntica seccion cua-
drangular a lo largo de todo su desarrollo. La obra esta construida con
sillares en los dngulos y sillarejo en los frentes; el alzado se presenta
en tres cuerpos separados por impostas, estando el superior constituido
por cuatro vanos —-uno en cada frente- con arcos de medio punto en los
que se situaron las campanas; el remate del campanario es un simple
tejado piramidal a cuatro aguas. Actualmente registra resquebrajaduras
de tal magnitud que ha sido necesario su apuntalamiento a través de
una estructura metdlica para evitar que se derrumbe.

Una de las campanas estd documentada por tres escrituras que
se guardan en el Archivo Historico Provincial de Albacete2. Por ellas
sabemos: el nombre del artifice que la fundi6, el “maestro de fazer can-
panas’ Juan de Guemes, vecino de la villa de Iniesta; el peso, 1.612
libras (unos 742 kilos aproximadamente); y la cantidad por la que la
contrato, 48.748 maravedies.

2 Todas estdn encuadernadas en los protocolos del escribano de Alcaraz, Blas Cano. Las dos
primeras se inscriben, una tras otra, en el legajo 123, ocupan Jos folios 247 (a) — 248 (a) y
estan fechadas en la mencionada ciudad a 5 de noviembre de 1595. La tercera se inscribe
en el mismo legajo, ocupa el folio 202 y se fecha en Alcaraz a 14 de julio de 1597.
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Foto 1.- [nterior de la iglesia. (Fot. S. Vico).
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La iglesia tiene una sencilla y tipica estructura barroca a la que
permanecen adosados espacios medievales —capillas y torre- y tiene
como caracteristica actual mas destacada la escasez de capillas, sola-
mente la pequefia del Rosario y la diminuta del baptisterio —ambas a
los pies-. Seguramente, la imposibilidad de construirlas en el lado de
la epistola, al no poderse quitar espacio a la calle Mayor, es una de las
razones.

De la construccion inicial de la iglesia y de la evolucion poste-
rior que genera el edificio someramente descrito antes tenemos pocas
noticias documentales. Todo lo que conocemos forma parte de un
trabajo que se publico en 19934, de €l incorporaremos lo mds signifi-
cativo.

De la primera construccién y de las modificaciones realizadas
hasta el siglo XVIII apenas sabemos nada. El padre Pareja“, que escri-
be en 1740, hace algunas referencias sobre su origen pero, ni el infor-
mante de Tomas Lopez?, que recopilé su obra entre 1786 y 1789, ni
Pascual Madoz¢ -s6lo dice en su conocido Diccionario, 1845-1850, que
laiglesia ““...hoy es casi toda nueva...”-, ni el posterior Nieto” hacen alu-
sion alguna. Roa Erostarbe® se queja de la total carencia de documentos
parroquiales y unicamente se hace eco de la informacién del padre
Pareja. Tampoco en el exhaustivo trabajo de Pretel Marin® sobre la socie-
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SANCHEZ FERRER, J. "“Una aportacion al estudio de la arquitectura religiosa de Alcaraz™.
Rev. Anales n°. 2. Centro de la U.N.E.D. de Albacete. Ano 1992-93. Pdgs. 79-111.

4 PEREZ DE PAREJA. Fray Esteban. Historia de lu primera fundacion de Alcaraz, vy mila-
groso aparecimiento de Nuestra Seriora de Cortes. Libros L'y I[. Impreso por Josep Thomas
Lucas. Valencia. 1740. Existe edicion facsimilar editada por el Instututo de Estudios
Albacetenses. Albacete, 1997. Pags. 105y 106.

RODRIGUEZ DE LA TORRL. F. y CANO VALERO, J. Relaciones geogrifico-hisioricas
de Albacete (1786-1789) de Tomds Lape:. 1. E. Albacetenses. Albacete, 1987. Pags. 105-114.
MADQZ. P. Diccionario geogrdfico-cstadistico-historico de Espaiia v sus posesiones de
ultramar. Madrid, 1845-1850. Ed. Facsimil de la Junta de Comunidades de Castilla-La
Mancha. Salamanca. 1987.

NIETO LOPEZ, J. Alcaraz. Col. Ciudades de Espana. Grificas Reunidas. Torrente, s/f.
ROA EROSTARBE. J. Crénica de la provincia de Albacete. Tomo I1. Albacete, 1894. Capitulo
dedicado a Alcaraz.

PRETEL MARIN. A_ Alcaraz en el siglo de Andrés de Vandelvira v el bachiller Sabuco
(sociedad, cultura, arquitectura y otras Bellas Artes en el Renacimienio. 1. E. Albacetenses
“Don Juan Manuel”. Albacete, 1999.
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dad, la cultura y el arte de Alcaraz en el siglo XVI, aparecen referen-
cias sobre San Miguel, con la excepcion de algunas, pocas, un tanto
tangenciales; varias de ellas ya fueron publicadas por dicho autor en
un trabajo anterior!0.

Con respecto a la iglesia de San Miguel, fray Esteban Pérez de
Pareja dice: “La misma omision, que en los demas Archivos de esta
Ciudad, ha avido en el de la Parroquia de San Miguel. Y assi no sabe-
mos, si la que oy ay, es la primera fundacion, ¢ traslacion. La razon
de dudar, es aver tradicion, que se fundo 4 los catorce afios de con-
quistada la Ciudad. La opinion mas fundada, y 4 la que me inclino, es,
que tomada la Ciudad por los Catolicos, se hallé una Hermita, que antes
de la pérdida de Espaiia, lo avia sido de San Antonio Abad: y los
Catolicos con estas noticias la bolvieron & dedicar a el Santo. Inmediato
a esta Hermita, avia una Sala muy capdz, que para Armeria avian fabri-
cado los Mahometanos; y determinando los Christianos consagrarle
Parroquia a el glorioso Arcangel San Miguel, parecio conveniente
fabricarla en esta forma: la Capilla mayor de la Hermita de el Santo
Abad, donde hasta este tiempo, se le consagra fiesta todos los afos: y
el cuerpo de la iglesia, de la Sala de Armeria. Oy es una Iglesia qua-
si toda nueva, muy curiosa, y alegre; tiene tres naves bovedadas; su situa-
cion es la calle mayor. Esta muy frecuentada de los Fieles, ya por el
sitio: y yd porque su curiosidad, y asseo causan devocion”!l. Por tan-
to, segln esta informacién, la iglesia se fundaria en 1227.

Desconocemos si existié la citada ermita en época visigoda,
pero si es posible que hubiera una edificacion con advocacion cristiana
anterior a la conquista definitiva de Alcaraz en 1213, Pretcl Marin!2
ha documentado una ocupacién cristiana de la poblacion entre 1169
y 1172y es 16gico suponer que durante estos anos se consagrara algu-
na iglesia o ermita, bien de nueva planta o bien reutilizando algtn edi-
ficio construido.

10 PRETEL MARIN. A. Arquitectos de Alcaraz a principios del siglo XVI. 1. N. B, “Andrés
de Vandelvira”™. Albacete. 1975.

Il PEREZ DE PAREJA. Fray Estevan de. Historia....- Op. cit. Pags. 105 y 106.

I2PRETEL MARIN. A. Alcaraz: un enclave castellano en la frontera del siglo X111, Atbacete.
1974. Pégs. 23 y 24.
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Una pocas noticias!? de principios del siglo XVI ponen de mani-
fiesto que se hicieron algunas transformaciones que conllevaron la
reduccion de espacio eclesial, pero no sabemos nada mas hasta la gran
remodelacion —casi nueva construccion del templo- que se hizo en los
inicios de la decimoctava centuria.

A finales del siglo XVII, la fabrica debia encontrarse tan dete-
riorada que el arquitecto Pedro Palacio Carriazo, vecino de Galizano
—en la merindad de Transmiera, arzobispado de Burgos-, urgio, en las
condiciones y traza que le mandaron elaborar para su reparacion, el
rapido remate de las obras, indicandole al Vicario de Alcaraz *“.../a asig-
ne de rematte dentro de quinze dias por la prossimidad tan grande de
su ruina gue de no esta posttura sera ninguna por el desttrozo que pue-
de ofrecerse en su ruina..."'4. Se conserva el expediente con las con-
diciones y las numerosas y sucesivas posturas de esta obra que mues-
tran la pugna por obtener la adjudicacion, con mayor o menor empe-
no, de cuatro arquitectos: Juan Garcia Matamoros —avecindado en
Infantes-, Juan Bautista de Vierna, el mencionado Pedro Palacio!s y
Juan Ruiz de Ris —también trasmerano como el anterior!©-.

Los dos primeros maestros tuvieron escasa participacion en la
puja por San Miguel pero los dos restantes pugnaron tenazmente para
conseguir el contrato, sucediéndose, alternativamente, una serie de ofre-
cimientos de ambos que, al final, ya no cambiaban en nada el proyecto
técnico pero que rebajaban paulatinamente la cuantia econémica.

I3 PRETEL MARIN. A.

- Arquitectos....- Op. cit.. Pdgs. 12y 13,
- Alcaraz en el siglo....- Op. cit.

141700. Julio. 7. Alcaraz. Traslado de las condiciones y posturas de la obra y reparos de la
iglesia de San Miguel de Alcaraz. A. H. P. Albacete. Seccion Protocolos: Alcaraz. Escr.
Juan de Aguilar Busto. Caja 279. Exp. 6. Fols. 64-70 vto.

15 Conocemos documentacion que indica que este maestro trabajo por aquellos afios en el
abovedamiento de la ermita de Nuestra Sefiora de Corles situada en las inmediaciones de
la ciudad.

16 Su participacion es otro ejemplo de que la didspora de maestros trasmeranos que ocurrio
en la época barroca. atraidos fundamentalmente por las obras emprendidas por la Corte,
Hegd a tierras mds meridionales en las que. como en la provincia de Albacete. participa-
ron como tracistas o contratistas en las obras que se subastaban. Ademds de estos arqui-
teclos conocemos olros. como Sebastidn Pérez de Ris o Gregorio Diaz de Palacios, que rea-
lizaron encargos en diferentes lugares de la actual provincia.
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El 4 de julio de 1700 se adjudicaba la obra a Pedro Palacio, quien
se comprometia a realizarla en tres afios a cambio de 32.500 reales de
vellon. El 11 de dicho mes se escrituraba el remate!7.

No se conoce confirmacion documental de la realizacion de la
obra subastada; no obstante, el andlisis de la iglesia actual demuestra
que, salvo pequefias obras posteriores, su estructura general respon-
de plenamente al proyecto de 1700 mencionado.

Con el proyecto se modificaba radicalmente la iglesia, propor-
ciondndole una mortfologia acorde con la época. A juzgar por el tex-
to, poco debio de librarse del derribo ya que. probablemente. de la fabri-
ca existente solo quedaron los muros perimetrales hasta una indeter-
minada altura —quizds las tres saeteras que hay en la fachada de la calle
Mayor pertenecieran a ellos y puedan ser un indicador de la altura con-
servada (ver plano 3)-, 1a capilla del Rosario, parte de la del Bautismo,
un reducido lienzo de la fachada, la torre y... poco mas.

La iglesia a la que se le construy6 la capilla del Rosario debi6
tener solamente una nave abovedada, con medio cafion, y las otras dos,
st las hubo, cubiertas unicamente con armadura de madera. Esta carac-
teristica puede desprenderse de la consideracion de que cuando Pedro
Palacio indica en su oferta que el labrado de los nuevos machones ha
de hacerse con el despojo que salga *“...del medio caiion v Pilastras que
oy esta en la Nave de San Miguel...” se refiere a una sola nave. Con
la reforma, la iglesia seria de tres naves abovedadas con soportes per-
fectamente alineados; para conseguir este ordenamiento era necesario
el replanteamiento de los pilares —...las pilastras se avan de sacar sus
cimientos de lo firme hasta la superficie...”- y el derribo de la capilla
del Bautismo —*“...puara correspondencia de las naves...” -. La demo-
licion de ésta altima debid ser parcial, solamente lo justo para elimi-
nar la parte que estuviese interpuesta en la nave central; esto es lo que
explicaria que su pequena boveda de crucerfa cuatripartita no esté cen-
trada con la planta de la capilla y los nervios aparezcan considera-
blemente embutidos en los muros.

17:1700. Julio. 1. Alcaraz. Escritura de remate de la obra de la iglesia de San Miguel de Alcaraz.
A.H. P. Albacete. Seccidn Protocolos: Alcaraz. Esc. Juan de Aguilar Busto. Caja 279. Exp.
6. Fols. 71-72 vio.
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Plano 3.- Alzado de la fachada de la iglesia de San Miguel que da a la calle Mayor.

A esta nueva estructura en cruz latina se anadia un nuevo siste-
ma de abovedamiento. El crucero se enfatizaba con la construccion de
una cipula semiesférica ciega. El primer pliego de condiciones pro-
ponia que fuese de ladrillo pero después se acepto la mejora de Juan
Bautista de Vierna que indicaba que debia hacerse de piedra toba
—“...por ser material mas ligero y unirse mejor a la cal o yesso...” -.
Las naves y el presbiterio se cerraban con nuevas bévedas. lo que por
su peso conllevaba la construccién de un nuevo sistema de soportes,
arquerias y contrarrestos. Los pilares se tenian que sacar desde los
cimientos, no siendo aprovechadas “/as Pilastras’ anteriores como ele-
mentos de sustentacion. La seccion de los mismos debia ser cruciforme
con fustes enlucidos con yeso y zocalos y basas de piedra. Se dese-
cho la propuesta de construirlos con basas y capiteles de orden dori-
co y también la de cambiarlos por columnas — “...los postes y
pilasttras que se an de hacer en dicha hobra no han de ser redondos...”.
L.os nuevos arcos debian labrarse de piedra que, si faltaba proceden-
te del derribo, habia que extraer del cerro que estaba detrds del con-
vento de San Francisco porque era “bastante firme’'. LLos empujes late-
rales del abovedamiento debian contrarrestarse con un sistema que evi-
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tase estribos sobresalientes que estrechasen la calle Mayor, por tanto,
los muros tenfan que reforzarse; quizas, relacionadas con este aspec-
to estdn las cadenas de sillares —como contrafuertes embutidos- empo-
tradas en ellos, aunque, por su morfologia y por estar centradas con res-
pecto a ellas las tres saeteras, también pudieran ser las esquinas de una
construccion defensiva que fue ampliada por ambos extremos.

Se transformaba también la cabecera ya que en la documenta-
cion se hace referencia expresa a la modificacion del presbiterio en el
que se levantaban nuevas paredes. Ademads, a €] se abria una puerta que
le comunicase con la sacristia.

Se proyecta la construccién de un nuevo coro en el mismo lugar
que tenia el antiguo: sobre su puerta principal. Tenia que levantarse
exclusivamente con madera, hechura que permitié su féacil desapari-
cion. Al presente no quedan sefales de €l. La cuestion del coro nos hace
pensar que la tribuna del érgano que hoy perdura debi6 ser una cons-
truccion bastante posterior y que en esta iglesia pudo ocurrir algo
semejante a lo de la iglesia de la Trinidad.

La documentacion termina aludiendo a un nuevo enlosado de pie-
dra en toda la iglesia y a la ampliacion y mejora de la puerta princi-
pal que “...a de ser por la partte de afuera de piedra labrada...”, con
lo que encontramos una referencia a la portada actual.
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2.- LA CAPILLA.

Todo lo que la muerte tiene de negro, se hace luminoso,
amable y esperanzador. El arte ha podido mds que la realidad.

Juan José Martin Gonzalez.

La capilla del Rosario o de San Antén —denominaciones no
documentadas pero transmitidas por tradicion popular- es de reduci-
da superficie (625 por 5 metros), tiene considerable altura y posee un
conjunto escultérico con interés iconografico. Ocupa el dngulo suro-
este del templo (ver plano 4), es de planta rectangular y se cubre con
bella béveda de terceletes cuyos nervios apoyan sobre ménsulas situa-
das en los rincones y unidas por impostas o cornisas molduradas.

Se accede a la capilla a través de amplia portada plana al exte-
rior y abocinada interiormente, con numerosas pero poco profundas
arquivoltas, abierta por su lado este, que la comunica ¢on los pies de
la nave lateral del lado de la epistola. Sobre ella y al interior se ha des-
cubierto una pequefia ventana cegada a modo de saetera (ver foto 2)
—semejante a las tres citadas del lienzo de la fachada a la calle Mayor-
que no se abre al otro lado, completamente cubierto por la decoracion
escultorica de la portada. Su existencia nos hace pensar que la capilla
no ocupd espacio ya eclesial sino que para levantarla se utilizé terre-
no exterior existente a los pies de la primitiva iglesia; esto explicaria
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Foto 2.- Saetera cegada en cl interior de 1a capilla del Rosario sobre el arco de entrada. (Fot. S. Vico).
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la presencia de la citada saetera como perteneciente al muro de la facha-
da, que se perforaria para construir la entrada al nuevo recinto. EI menor
grosor (unos cuarenta centimetros) que tiene el muro exterior de la capi-
lla a la calle Mayor con respecto al de la iglesia (dato no recogido en
la planimetria pero que hemos marcado sobre ella), y el ligero des-
colgamiento que del cuerpo general éste tiene, senalan en la misma
direccion, justificando el peso y los empujes laterales de la béveda goti-
ca de piedra la realizacion de las obras del basamento de cimentacidn
y del contrafuerte frontal. También el nivel del pavimento diferencia
la capilla del resto de la iglesia porque, como se dijo anteriormente,
se encuentra a mayor altura que el de las naves, siendo preciso salvar
dos escalones para acceder a €l. Esto, ademas de poder estar motiva-
do por su asincronia con respecto a la rasante de suelo del resto de la
edificacion, también pudiera deberse a la construccidn de una cripta
de enterramiento debajo de la capilla, hecho que no hemos podido com-
probar!8; no obstante, el destino de la capilla, la gran diferencia de nive-
les entre su pavimento y el de la calle Mayor, el aspecto del muro fron-
tal del basamento y los usos de la época hacen muy probable su exis-
tencia.

La organizacion interior se estructura en torno al eje longitudi-
nal, que sigue la direccion sur-norte; en el extremo meridional de
dicho eje se obrd una hornacina con arco carpane] bajo la que estaria
situado el altar; en la pared opuesta se abrié un armario de doble
puerta y bastante profundidad —destinado a guardar los libros, orna-
mentos y vasos del ajuar liturgico propio de la capilla- y sobre él se
labrd una pequeiia hornacina (ver foto 3), antes de la restauracién no
poseia el borde moldurado y estaba pintada simulando paramentos en
el fondo y casquetes en la boveda; en el centro del muro occidental,
frente al arco de la entrada, aparece un arcosolio con arco carpanel abo-
cinado bajo otro conopial -con ornamentacién de grumos tangentes de
gran desarrollo y vistoso remate terminal- y esbeltos pilares de enmar-

I8 No hay entrada visible alguna en la actualidad y los arquitectos encargados de realizar las
dos ultimas restauraciones de la capilla nos han informado que en ninguna de ellus se levan-
té ¢l pavimento y que, por esa razon y por la inexistencia de cualquier otro indicio, no saben
si hay o no cripta.
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camiento que apoyan sobre ménsulas y llegan hasta la cornisa o
imposta; encima una ventana abocinada con arco de medio punto
proporciona luz a la estancia. Tanto la pequena hornacina sobre el arma-
rio como la ventana contrastan por su desnudez decorativa con la rica
ornamentacion que caracteriza todo el interior. Una reja de la época
con restaurada puerta central de doble hoja cierra el paso al recinto.

——— v

Foto 3.- Pared septentrional de la capilla del Rosario. (Fot. S. Vico).

La fachada de la portada de la iglesia de San Miguel estd for-
mada por sillares bien labrados y aparejados. La portada es de piedra
y de sencillo diseno: un vano de medio punto flanqueado por pilastras
cajeadas! con basas y capiteles sencillos y entablamento rematado por

19 En el tercio inlerior de la de la derecha se labré un circulo y dentro de €l una lor geome-
trizada de seis pétalos con finalidad apotropdica. A la misma altura de la otra pilastra apa-
rece parte de un circulo pero nada de lo que pudo encerrar en su interior.
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hornacina y pirdmides con bolas (ver plano 5 y foto 4). A la derecha,
el lienzo que corresponde a la capilla gotica tiene otra disposicion y
deja claramente de manifiesto su conexion en distinta época; los arran-
ques de los que hoy parecen dos arcos de descarga pueden corresponder
a la fachada antigua que fue demolida parcialmente en dos momentos
diferentes: para la construccion de la capilla del Rosario y para levan-
tar la casi total reedificacion del siglo XVIII (ver foto 5).

El muro exterior de la capilla es de sillares pero presenta un apa-
rejo menos igualado y se levanta sobre un bien marcado basamento que
al interior se traduce en un suelo a mayor altura que el de las naves.
Este elemento indica la necesidad de una gran cimentacién para hacer
posible su construccién. El contrafuerte frontal y Ja cadena de sillares
que forman la esquina refuerzan y consolidan el sistema tecténico de
la capilla. La pared, en su parte mds alta, se remata con la decoracion
de medias bolas tan propia de la época, decoraciéon que también se
encuentra en una ménsula o peana volada sobre el muro que da a la calle
Mayor (ver plano 5 y foto 6).

Plano 5.- Alzado de la fachada principal de la iglesia de San Miguel. A la derecha
de la portada, la capilla del Rosario.
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Foto 4.- Portada de la iglesia de
San Miguel. (Fot. S. Vico).

Foto 5.- Exterior de la capilla del
Rosario. (Fot. S. Vico).
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Foto 6.- Ménsula o peana adosada con decoracién de medias bolas en el
exterior de la capilla del Rosario. (Fot. S. Vico).

Todos los aspectos formales de la capilla ponen de manifiesto que
la obra fue construida en el denominado estilo Isabelino o Reyes
Catélicos, pero sélo conocemos datos indirectos que nos permitan
fecharla y unicamente hipotéticos indicios de los patrocinadores que
sufragaron los gastos y del artista que la traz6 y ejecutd.

Lo poco que se sabe de la historia de la fabrica de esta iglesia
indica, como se menciond antes, que tuvo transformaciones previas a
la gran reforma que se hizo en los inicios del siglo XVIII y que tras
ellas sufrié una reduccién de la superficie primitiva. Nos referiremos
a algunas de esas actuaciones, que tomamos de Pretel Marin.

Con el inicio del siglo, las obras de traida del agua que se habi-
an paralizado por falta de dinero, se volvieron a reanudar con un per-
miso expreso de los Reyes Catolicos. Al llegar los conductos a la
altura de la iglesia de San Miguel, “cayeron en la cuenta de que el muro
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de ésta estorbaba a la hora de hacer los pilares necesarios, como venia
estorbando al mismo transito de carros y carretas por la Calle Mayor
con destino a la Plaza. Parece que un cantero llamado Maldonado ‘el
de los pilares’ hizo una relacion respecto a aquel problema, y como
consecuencia, el 13 de enero de 1502 opinaba el senor corregidor ‘gue
su paresger es que luego se ygualen con el maestro v luego se derri-
be la pared de San Miguel pues que tienen licengia del sennor ar¢o-
bispo para ello...””

La obra sufri6 retrasos -bien por impedimentos puestos por la
misma iglesia, o acaso por falta de entendimiento con los duefios de
la capilla que estudiamos, o tal vez debido a alguna problemadtica con
el maestro cantero- y cambios de planes. El 17 de septiembre de 1504
Gonzalo Lépez de Mesto, cura de San Miguel, solicitaba “gue man-
den sus mergedes pagar la pared que se ha fecho e las gradas en San
Miguel, pues la ¢ibdad la mando fazer e desfazer”, a lo que respon-
dian desde el Ayuntamiento “que muestre aquello que la ¢ibdad esta-
va obligada v sy esta fecho que lo mandaran pagar y sy no que lo man-
daran fazer”. Dos dias mds tarde “los dichos sennores mandaron
librar a Juan de Baega cantero tres mill maravedis los quales paresgio
por ynformagion que se ouo de Torvbio cantero que podria valer e aver
fecho de costa vna pared que fizo en San Miguel fazia la calle para
la ensanchar, e asy mismo pares¢io por ynformagion de testigos com-
mo la ¢ibdad justi¢ia v regidores auian quedado de la mandar fazer
e pagar pues se fazian por ensanchar la calle por que tapauan alli las
carretas que venian a la pla¢a de la Trenidad, el qual dicho apregio
de la dicha pared fue en HIMCCCL maravedis, y mandaron le librar
los tres mil e no mas”.

Por tanto, bajo la direccion de Juan de Baeza, se derrib6 el
muro que daba a la calle Mayor con la finalidad de ensancharla y per-
mitir el paso de carretas hacia la plaza de la Trinidad; el muro y las gra-
das fueron reconstruidas, constituyéndose esto en un indicio de que la
pared fuese ya una de las de la capilla (ver plano 6). El maestro
Toribio, arquitecto originario, al parecer, de Villanueva de Alcaraz, aldea
cercana y perteneciente a la jurisdiccién de la ciudad, fue el encarga-
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do por el Ayuntamiento para justipreciar el trabajo realizado20.
En 1505, el citado Maldonado trabajaba empedrando la esqui-
na de lo hecho en San Miguel.

.

Plano 6.- Plano del emplazamiento de la iglesia de San Miguel con respecto a la calle Mayor.

Estas noticias hacen pensar que la construccion de la capilla del
Rosario podria ser de hacia 1504-1505. Su estilistica lo permite por-
que aunque la mayoria de sus ejemplos se comenzaron antes de esa
fecha, también hay otros que tienen esta cronologia. Otra razén que
apoya la posibilidad de esta datacion es que a una de sus dos paredes
exteriores estd adosada la escalera de entrada —probablemente “‘las gra-
das” que menciona la documentacion- y la otra, la que da a la calle
Mayor, tiene perfecta direccionalidad con el resto del muro de la
fachada, por lo que puede suponerse que la construccion de la capi-
Ila fue simultdnea o ligeramente posterior al retranqueamiento del muro
de la iglesia, quedando hoy oculta la conexion de ambos paramentos
por una de las cadenas de sillares. Es posible que la pared de la capi-
lla gética estuviese mds alejada del eje de la calle que el derribado muro

20 PRETEL MARIN A. Arquitectos ....- Op. cit. Pig. 12,
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de la iglesia y que €ste cuando se reconstruyd se enrasara con ella, pero
esto lo consideramos improbable.

Conocemos otro testimonio documental que, por un lado, refuer-
za la posibilidad de que fuese Juan de Baeza el cantero que edificase
la capilla, maestro que suponemos con capacidad para hacer la cons-
truccion porque Pérez Sanchez le atribuye la posterior Lonja del
Corregidor o de Santo Domingo de la Plaza Mayor de la ciudad, obra
que ha documentado Pretel Marin como de Juan de Chiverria; por otro
lado, proporciona un leve indicio de la familia que mando hacerla. Se
trata de un acuerdo del concejo, fechado el 5 de septiembre de 1505.
En él se indica que otro maestro, Cdrdenas, pedia que le libraran el
importe de la fuente y pilar que ha hecho en la plaza y del exceso de
obra efectuada; a ello le responden “que vaya a la tarde al pilar y que
alli lo veran y determinaran, y para ello nonbran a Torybio ¢ al
maestro que faze la capilla de Busto que vean las condi¢iones que estan
ante Juan de Reolid”.

El texto no indica la iglesia en la que se esta construyendo la capi-
lla, pero si tenemos en cuenta los datos anteriormente expuestos sobre
las obras en San Miguel y la informacion que Pretel Marin proporciona
en su estudio sobre el ambiente cultural y las realizaciones artisticas
en Alcaraz en esta época’!, se puede pensar que hay considerables posi-
bilidades de que la referencia corresponda a esta construccion. El tra-
bajo citado pone de manifiesto que en la Trinidad no se denominé asi
capilla alguna con posterioridad a estos anos; que las iglesias de Santa
Maria y de San Pedro -situadas en el interior de la fortaleza otrora musul-
mana y que, segin el padre Pareja, poseian capillas y enterramientos
de la primera nobleza alcaracena- ya estaban tan deterioradas que
empezaban a abandonarse -Santa Maria, en concreto, presentaba tan
graves problemas de estructura que en la segunda mitad del siglo se hun-
diria-, aspecto que estaba unido al del paulatino descenso de la pobla-
cidn a cotas mds bajas; y que la restante, la de San Ignacio -la antigua
mezquita y también enclavada dentro del alcazar-, se estaba derrum-

2 PRETEL MARIN, A. Alcaraz ....- Op. cit. Pags. 83 y 87.
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bando por estas fechas, siendo trasladada unos afos después a otro
emplazamiento. Las malas condiciones en las que se encontraban estas
tres iglesias -tal vez consecuencia de los dafios sufridos en Ja guerra civil
(1475), cuando la fortaleza en la que se Jevantaban hubo de padecer un
prolongado cerco- convierten en bastante dudoso que un ciudadano con
posibilidades econémicas se hiciera en ellas una capilla funeraria y en
bastante probable la consideracion de que fuese en San Miguel -igle-
sia situada en la zona en la que se iba a trazar la nueva urbanizacion rena-
centista de la ciudad- donde se estuviese levantando la obra de los Busto.
Ese maestro “que faze la capilla” bien puede ser el mencionado Juan
de Baeza, un cantero forastero —sabemos que anos después vivia en
Valdepeiias. de donde era vecino-, lo que acaso pudiera justificar que
en el concejo no conozcan su nombre, que seria contratado para una obra
de cierta envergadura. De ser como decimos, el comitente pertenece-
ria a la familia Busto que por aquellas fechas era una de las notables
de Alcaraz y poseia fortuna para labrarse tan lujoso recinto funerario.
Al respecto Pretel Marin escribe:
““...Destacan entre ellos dos linajes hidalgos: los Guerrero,
cabezas de un gran clan de profunda raigambre alcaracena,
y los Busto, ya antes importantes, pero ahora elevados a raiz
de la degollacién de uno de sus miembros por haber conspi-
rado a favor del partido de los Reyes Cat6licos. Cuando éstos
acceden al poder, los Busto son premiados con honores y car-
gos, y se hacen cabeza de un linaje importante, que a lo lar-
go del siglo XVI serd competidor de los Guerrero...” 2,

El blasén de la capilla nos podria resolver esta atribucién pero
no hemos podido identificarlo. Es un escudo cuartelado, no timbrado,
fajado en seis piezas en primero y cuarto y dguila en segundo y tercero,
y con bordura en la que se distribuyen ocho veneras.

El elemento heraldico inicial del linaje de los Busto estaba cons-
tituido por ““escudo partido de azur y oro, con un aguila del uno en el
otro”'23; asi se representa en diversos lugares de la casa de los Busto

22 Ibidem.
23 ATIENZA., 1. de. Nobiliario espaiiol. Madrid, 1959.
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en Villanueva de los Infantes, blasén que, en varias ocasiones, apare-
ce acompanado por el lema “Aungue no soy toda de oro en lo azur esta
el tesoro”?4. Como en los escudos de San Miguel no figuran los
esmaltes, ya que son de piedra en su color, inicamente queda como
elemento esencial el dguila, simbolo que aparece en dos cuarteles del
alcaraceno. Una de las ramas principales de los Busto en Alcaraz es
la de los Vazquez de Busto. No hemos encontrado en ningun tratado
de los consultados las armas concretas de esta familia alcaracefia pero
si hemos examinado los blasones que responden al apellido Vazquez?2$
y a varias ramas particularizadas de dicho linaje2.

En el primer caso sus armas son: o un castillo de oro en campo
de gules o tres fajas de oro en campo de gules con bordura de oro, con
seis cruces floreteadas, de gules. Tendriamos asi el dguila de los
Busto y las tres fajas de los Vazquez que figuran en los escudos de la
iglesia de San Miguel.

En el segundo caso, las numerosas diferentes familias de los
Viazquez mencionadas en la bibliografia manejada tienen blasones de
gran heterogeneidad. En tres de las varias descripciones de armas de
los Vazquez de Bela se hace referencia a tres bandas de oro sobre gules,
pero también ocurre que en las descripciones de las armas de las res-
tantes familias no aparece este simbolo.

A la vista de todo lo expuesto podemos concluir que estas noti-
cias indirectas no proporcionan certidumbre, pero apuntan hacia la pro-
babilidad de que la capilla objeto de estudio fuese mandada construir
por los Vazquez de Busto.

24 La casa se denomina hoy palacio de los Rebuelta, HENARES CUELLAR. I. y LOPEZ
GUZMAN. R. Villanueva de los Infantes. Conjunto historico. Servicio de Publicaciones
de fa Junta de Comunidades de Castilla -La Mancha. Toledo. 1993,

25 [bidem. También GONZALEZ-DORIA. F. Diccionario herdldico v nobiliario de los rei-
nos de Espaiia. Ed. Bitacora. Madrid. 1987.

26 CADENAS Y VICENT. V. de. Herdldica patronimica espaiiola v sus patronimicos com-
puestos. Instituto Salazar y Castro (C.S.1.C.). Madrid, 1976.
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3.- LOS RELIEVES.

Como se dijo al principio de este estudio, al recinto le confiere
notable valor artistico la decoracion escultorica que posee. Los relie-
ves labrados en la portada (P), hornacina del altar (Al), arcosolio (Ar),
ménsulas (M) e impostas (I) la convierten en el tnico ejemplo de
capilla con escultura arquitectonica gotica historiada de Ja provincia
de Albacete (ver figura 1).

Seguramente también existia ornamentacion escultérica en los
discos de las cinco claves pinjantes de la boveda, pero éstos han desa-
parecido. Trataremos de cada zona por separado.

3.1.- La portada (P).

No sabemos desde cuando y hasta la Gltima restauracion, esta cara
de la portada estaba casi totalmente oculta por un enlucido de yeso: sola-
mente quedaban a la vista el escudo con los tenantes y las molduras
que limitaban el vano, el timpano y las enjutas (ver foto 7). Hoy la pode-
mos contemplar completamente limpia (ver foto 8).

La portada de la capilla sc adapta exteriormente (Pe) al espacio
gcnerado por el semicirculo de la boveda de aristas del tramo de la nave
lateral al que se abre y los soportes sobre los que cabalga: es plana. pro-
vista de abundantes relieves vegetales y posee una unica jamba —la
izquierda-, también muy labrada, debido a que el pilar de la nave no
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Figura 1. Zonas de emplazamiento de los rclieves de la capilla del Rosario.
P.- Portada:
¢.- cara exterior.
i.- cara interior.
Al- Hornacina del altar.
Ar.- Arcosolio.
M.- Ménsulas dce los arranques de los nervios de la boveda.
I.- Impostas que unen las ménsulas.

deja espacio para hacer la otra en la parte opuesta. Todo el perimetro
de esta cara de la portada estd silueteado por una moldura decorada
con rigido geometrismo por medio de menudos motivos vegetales
unidos por curvas ligaduras que se repiten ritmicamente a lo largo de
todo el desarrollo.
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Foto 7.- Un aspecto de la capilla en
1975. (Archivo 1. E. Albacetenses).

LT

Foto 8.- Portada de la capilla por su
cara cxterna -Pe-. (Fot. S. Vico).
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El semicirculo estd bien diferenciado en dos partes, el timpano
y dos bandas exteriores cubiertas con relieves de tematica vegetal. La
superior es estrecha y en ella domina un motivo escultorico constituido
por una forma vegetal, que no sabemos identificar, que se repite en todo
el registro; entre medias, de vez en cuando, surge o una roseta o un
pequeifio racimo de, probablemente, adormidera. La banda inferior es
ancha y finamente labrada, con gran diversidad de motivos vegetales:
plantas —en ellas, unas veces predominan las hojas (tipos cardina, vid
0 acanto), otras los tallos (a veces muy retorcidos), existiendo también
casos en los que ambos elementos estan equilibrados-, flores y algu-
nos frutos, entre los que identificamos bellotas o frutos de adormide-
ra (ver foto 9).

El timpano esta delimitado por una gruesa moldura con lomo cen-
tral que actua de eje de simetria de dos filas de un motivo vegetal de
roseta simétrica —la de la fila exterior con disefio plano, la de la otra
carnoso con abultados pétalos- que se repite a tramos iguales en todo
el perimetro. En el centro del segmento circular se colocaron las
armas del anénimo comitente de la obra, constituyendo el tinico ele-
mento iconografico no vegetal de la parte externa de la portada.

£ 4

Foto 9.- Parte superior de la portada de la capilla por su parte externa -Pe-. (Fot. S. Vico).
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El escudo (ver foto 10), ya descrito, -de unos ciento ochenta cen-
timetros de alto por doscientos de ancho, aproximadamente- aparece
entre dos nifios tenantes. El mismo escudo, pero sin tenantes, figura
esculpido sobre el contrafuerte exterior de la capilla, siendo su tama-
fio muy aproximado al del interior (ver foto 11).

El vano de acceso a la capilla, con arco aproximadamente car-
panel, se abre tan inmediatamente debajo del timpano que la clave del
primero es tangente a la moldura recta del segundo. Su rosca, latera-
les y bordes de las enjutas —en su interior se labraron sendas flores cir-
culares- se llenan con la misma moldura de doble hilera de rosetas car-
nosas que hemos visto anteriormente y con igual distribucion ritmica.

La unica jamba de la portada estd constituida por una estrecha
superficie rectangular muy alargada apoyada sobre un z6calo. A lo lar-
go del rectangulo se prolonga el esquema compositivo del timpano pero
aqui la banda adquiere otra estructuracién: el campo central queda divi-
dido por una delgada acanaladura, con finisimo baquetén, a modo de
bastoncillo, en su mitad inferior, y las rosetas de las molduras peri-
metrales estdn esculpidas con un disefio mas simplificado.

S~ RO . i sl

Foto 10.- Armas labradas en el timpano de la portada de la capilla —Pe-. (Fot. S. Vico).
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Foto 11.- Armas labradas en el contrafuerte exterior de la capilla. (Fot. S. Vico).

La cara interna de la portada (P1) es mucho mds interesante
artistica e iconograficamente. Se adapta al espacio que dejan el ner-
vio formero de la boveda de la capilla y los rincones con las paredes
laterales. El arco de entrada resuelve el abocinamiento con cinco
arquivoltas; en el conjunto destacan las dos formadas por molduras abo-
celadas que cabalgan sobre baquetones con basas y capiteles indivi-
dualizados, pero la mds importante es la zona limitada por las dos arqui-
voltas anteriores —una banda ancha, cOncava y cubierta por decoracién
esculpida que se apoya sobre z6calos decorados con la representacion
de un tejido de cesteria con anchas fibras vegetales (ver fotos 12y 13)-
y que es la que va a ser objeto de descripcion inmediata.
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Fotos 12 y 13.- Zécalos de la banda decorada de la cara interna de Ja portada de la capilla
-Pi, 1 y 35-. (Fot. S. Vico).

La estructuracion ornamental del registro esculpido citado res-
ponde a patrones habituales en el gético final, es decir, un entramado
de tallos vegetales que cubre toda la faja sobre el que destacan relie-
ves de variada iconografia con una cadencia ritmica y alternativa de
conjunto vegetal / figura o escena de otra tematica, generaimente ani-
mada, a lo largo de todo el desarrollo. Indicaremos el emplazamien-
to e identificacion de todos ellos (ver foto 14 y figura 2).
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Foto 14. Cara interna de la portada de la capilla -Pi-. (Fot. S. Vico).
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LOS RELIEVES SURGEN DE UN ENRAMADO VEGETAL QUE CUBRE TODA LA FAJA.

1.- Tejido de fibras vegetales.

2.- Hojas.

3.- Fruto vegetal.

4.- Hipdpodo sagitario.

5.- Fruto vegetal.

6.- Flor y fruto vegetal.

7.- Administracion de un enema.
8.- Hojas.

9.- Flor y corro de cuatro monos.
10.- Fruto vegelal.

1 1.- Aves afrontadas sobre las ramas de un arbusto.

12.- Hojas.
I3.- Aguila sobre una rama y flor.

14.- Hombre medio escondido en Ja floresta o subido

aun arbol.
15.- Frutos vegetales,
16.- Fruto vegelal.
17.- Perro sujeto por una cadena.

18.- Guerreros luchando.

19.- Flor y sirena sagitario.

20.- Pscudoclefante y flor.

21.- Flor.

22.- Hoja.

23.- Castillo y pifia.

24 .- Pina y hojas.

25.- Frutos de adormidera.

26.- Oso gailero.

27.- Fruto vegelal.

28.- Pifia y frutos dc adormidera.

29.- Hojas.

30.- Hojas.

31.- Mujer intentando cabalgar
sobre un hombre ().

32.- Hojas.
33.- Pifias y frutos de adormidera.
34.- Hojas.

35.- Tejido de fibras vegetales.

Figura 2.- Situacién e identificacién de los relieves de la banda decorada de la cara interna
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3.2.- La hornacina del altar (Al) -ver fotos 15y 16-.
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Fotos 15 y 16.- Hornacina del altar (Al), antes (fot. J. Sanchez) y después de la ltima
restauracion (fot. S. Vico).

Foto 17. Hornacina del altar -Al-. Detalle. (Fot. S. Vico).
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En la pared meridional de la capilla se construy6 una hornaci-
na abocinada con arco carpanel y fondo plano de unos tres metros de
altura y unos dos y medio de anchura en la zona media. Estuvo ocul-
ta desde el siglo XVIII por un retablo barroco que fue quitado en los
anos finales de la década de los setenta de nuestro siglo o a principios
de la siguiente (ver foto 7).

El abocinamiento esta formado por tres arquivoltas pétreas -dos
de baquetones con capitel, decorado con motivos vegetales, y basa y
antes de su restauracién todo policromado con motivos geométricos
y vegetales- y un marco de madera (ver foto 17). Este, dorado y poli-
cromado, esta formado por baquetones y molduras, con decoracién en
dorado de tallos ondulados con hojas de roble y encina y bellotas sobre
un fondo oscuro, y un frontal como base sobre el que se pinto la mis-
ma decoracion vegetal y la frase “O VOS OM(N)ES Q(UI)
TRA(N)SITIS PER VIAM ATENDITE ET VIDETE SI EST”, primer ver-
so de uno de los cinco poemas del Libro de Las Lamentaciones de
Jeremias (1, 12), obra que constituye Ja base de uno de los momen-
tos esenciales de la liturgia de la Semana Santa, el oficio de Tinieblas.
Es ésta la unica inscripcion que tiene hoy la capilla y constituye
—como siempre ha ocurrido- un complemento significativo de la obra
artistica, hasta tal punto que literatura y arte aparecen unidos; sin
duda, su conjuncién potencia la capacidad que de dirigir mensajes a
la colectividad poseen independientemente.

El sentido de la inscripcion, alusivo a la magnitud del dolor de
Maria por la muerte de su Hijo -relacionado con toda la iconografia
que representa a Cristo ante su Madre tras su descenso de la cruz-, la
pintura que cubria antes de la restauracion el fondo de la hornacina?’
-la cruz con el sol y la luna a los lados y una vista de la ciudad de
Jerusalén- (simbologia también propia de las Crucifixiones,
Descendimientos, Llantos vy Piedades medievales) y la concepcion fron-
tal del grupo escultorico —como lo demuestra el hecho de estar par-
cialmente talladas algunas de las figuras, labradas incluso con un

27 Hoy aparece el fondo pintado de blanco y el resto con el color de la piedra utilizada en su
construccion.
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sentido de altorrelieve- han hecho pensar a Garcia-Satco?8 que el
espléndido grupo de estilistica hispano-borgofiona “Llanto sobre
Cristo muerto” (ver foto 18), hoy depositado en la sacristia de la
iglesia de la Trinidad, era el que presidia la capilla y estaba colocado
en la hornacina de su altar. Nosotros creemos también que pudo ser
asi, ya que, ademds de lo anterior, hay otros detalles que apuntan en
la misma direccion: las medidas del grupo —146 cms. de alto, 187 de
ancho y 42 de profundo- permiten su colocacion en el hueco; en la pin-
tura antes aludida se podia apreciar que las figuras aparecian siluete-
adas sobre la pared del fondo cuya parte baja, la que estaria tapada por
el conjunto escultorico, no estaba pintada nada mas que en ciertas zonas,
precisamente las que coinciden con la separacion de algunas figuras;
y, finalmente, también sabemos que durante mucho tiempo la obra estu-
vo colocada en el muro de los pies, sobre la cancela y debajo de la ven-
tana del coro de la iglesia de San Miguel antes de pasar a la de la
Trinidad.

Este anonimo grupo siempre se ha considerado de finales del siglo
XV pero no hay razones estilisticas que impidan prolongar las posi-
bilidades hasta los primeros anos de la centuria siguiente, la época en
la que creemos que se construyo la capilla. Por tanto, todo lo expues-
to hace posible la formulacion de la hipétesis de que “El Llanto” fue
encargado para esta capilla.

En la hornacina labrada sobre el armario de la pared septentrional
esta colocada actualmente una antigua imagen de San Antonio Abad;
es muy probable que asi estuviese a lo largo de muchos anos ya que,
como se dijo, a la capilla también se le conoce como de San Antén 'y
en ella tenian lugar las pujas que se realizaban el dia de su festividad.
Esta imagen hace recordar la advocacion que la tradicion atribuye a
la ermita que constituyé el presbiterio de la primitiva iglesia.

28 GARCIA-SAUCO, L. G.; SANCHEZ FERRER. J.; SANTAMARIA CONDE. A,
Arquitectura de la provincia de Albacete. Estudio histérico-artistico. Publicaciones de la
Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha. En prensa.

Biblioteca Digital de Albacete «Tomas Navarro Tomas»



51

Foto 18.- Iglesia de la Trinidad. Sacristia. Llanto sobre Cristo inuerto. Madera policromada.
Finales del siglo XV o principios del XVI. (Fot. S. Vico).
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Es nuestra opinion que, dentro de lo posible, a esta capilla se le
deberia proporcionar el aspecto original que tendria a principios del
siglo XVI; un paso fundamental para ello seria colocar el grupo de E/
Llanto sobre Cristo muerto en esta hornacina. Sin duda, el valor artis-
tico del conjunto arquitectonico-escultérico se elevaria extraordina-
riamente.

3.3.- El arcosolio (Ar).

En la pared occidental de la capilla se construy6 un arcosolio,
para enterrar en €l al patrono, depositando sus restos, bien en el inte-
rior de la hornacina, o bien, mas probable, en la cripta=?. En el nicho
estaria proyectado colocar su estatua, probablemente yacente por las
proporciones del hueco y por ser en la época lo mas frecuente.
[gnoramos si se¢ practico alguna inhumacion y si se labro la escultura
ya que no se sabe nada al respecto, ni hoy se ve indicio alguno de que
esto se hubiese efectuado. Solamente sabemos que antes de la res-
tauracion se hallaban en el recinto tres losas de marmol rojizo —de un
metro de anchura por una longitud total de dos metros y treinta cen-
timetros- apoyadas sobre el embasamento’® del arco funerario (ver foto
26); las lapidas tienen grabada una cenefa y la del centro, ademads, un
escudo nobiliario sobre cuero que tiene en uno de sus campos un
fajado de seis piezas bastante semejante al que muestran dos cuarte-
les del blasén de la capilla, aunque diferente en todo lo demds; la hechu-
ra barroca del escudo indica una cronologia muy posterior a la de la
construccion de la capilla y, por tanto, una reutilizacion posterior de
la tumba.

Es, precisamente, la presencia de esta estructura arquitectonica
la que pone de manifiesto la finalidad funeraria del recinto, tan comun

29 Es del tipo que se conoce con el término [rancés ¢nfen. Se refierc a un monumento fune-
rario con estructura de arcosolio. empotrado en el muro de la 1glesia. provisto de yacente.
y decorado con relieves. no sélo en el fondo del nicho. sino también en los intradoses de
las arquivoltas.

30 Estas losas se encuentran actualmente apoyadas en el muro de la nave del evangelio de la
iglesia de San Miguel.
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en el gotico, especialmente en su fase final. Segtin Sdnchez Ameijeiras?!,
los monumentos sepulcrales con cardcter arquitectonico penetraron en
Espana a partir del nombramiento de Bernardo, abad de Sahagin (+
1124), como primer arzobispo de Toledo tras su reconquista, como con-
secuencia de los cambios littirgicos efectuados por la sustitucion de la
liturgia toledana por la romana, en la que este prelado jugd un papel
determinante; a la par que nuevos usos liturgicos debieron entrar tam-
bién nuevos habitos funerarios que fueron imponiéndose progresiva-
mente, de tal modo que estos enterramientos se¢ convirtieron, de hecho,
en componentes reales del edificio, hasta el punto de que desde fina-
les del roménico la dependencia de este tipo de tumba con respecto al
marco arquitecténico que la aloja es tan estrecha que, frecuentemen-
te, la eleccion de un modelo u otro de enterramiento viene determinado
por éste.

Aunque fechamos el arcosolio en los primeros anos del siglo X VI,
pertenece a un tipo sepulcral tradicional de los que en gran nimero se
habian hecho en las tltimas décadas del siglo anterior. Concretamente,
es a partir, aproximadamente, de 1475, y hasta principios del siglo X VI,
cuando se generalizan los modelos de sepulcros que caracterizan la eta-
pa gotica tardia. Su construccion alcanza un gran desarrollo en algu-
nas zonas, como la burgalesa y la toledana, debido a la llegada ¢ ins-
talacién en ellas de una serie de maestros venidos de Flandes y
Alemania. La labor de estos artistas tendrd gran reconocimiento y
ejercera un decisiva influencia en el resto del estado. De su extensa tipo-
logia podriamos citar muchos ejemplos distribuidos por todo el dmbi-
to nacional y todos pertenecientes a una banda cronoldgica que iria des-
de los dltimos anos del siglo XV hasta finales de la segunda década del
XVIL

El sepulcro objeto de nuestro estudio es uno de los considerados
de concepcion vertical?2, por precisar el soporte vertical de un muro:
3 SANCHEZ AMEUEIRAS. R. Investigaciones iconogrdficas sobre la escultura funeraria

del siglo X1 en Castilla v Leén. Univ. De Santiago de Compostela. Facultad de Geografia
e Historia: Departamento de Historia del Arte. Microficha. Santiago. 1993, Pdg. 4.

32 Seguimos la clasificacion de REDONDO CANTERA. M. J. El sepulcro en Espaiia en ¢l
siglo XVI. Tipologia e iconografia. Ministerio de Cultura. Madrid, 1987. Pdg. 106y ss.
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dentro del tipo es de la variedad mural en nicho que adopta la forma
de arco carpanel excavado en el muro sobre el que, ya en la superfi-
cie de la pared en la que se ha abierto el citado arco, se ha trazado un
arco conopial, diseno que imprime un desarrollo en vertical del monu-
mento, sensacién que refuerzan los diversos elementos que se le ana-
den y que ahora analizaremos.

El lucillo es ciego, plano y tiene un abocinamiento de poca
profundidad constituido por un arco carpanel con tres arquivoltas
apoyadas en columnillas, con basas y capiteles individualizados, que
cabalgan sobre ménsulas. Por encima del mencionado arco se traza uno
conopial adornado en su parte externa por seis desarrollados grumos
apoyados sobre la chambrana del arco y rematado en lo alto por repi-
sa con gran macolla o florén vegetal terminal (ver foto 19). En los late-
rales se labraron sendos y finos pilares de enmarcamiento o contra-
fuertes -colocados sobre las ménsulas corridas que sostienen las
columnillas de la primera arquivolta- a los que rematan esbeltos pina-
culos que se elevan hasta el punto mds alto de la tumba, donde enla-
zan con la imposta que corre a lo largo de la capilla uniendo las mén-
sulas de las que parten los nervios de la boveda. Esto hace que se con-
tribuya a su altura sin recurrir al alfiz, elemento frecuentemente
utilizado en los sepulcros de la época, como podemos ver, por ejem-
plo, en los de la capilla de los Vélez de la catedral de Murcia -concluida
en 1507- o en los de triple conopio de Francisco y Juan Garcia -de prin-
cipios del siglo XV1-, situados en la antesacristia de la iglesia de San
Gil en Burgos. En Alcaraz, se consigue el mismo efecto que cuando
se utiliza el citado elemento de raigambre musulmana: la creacion, entre
su linea y las de los pilares laterales del arco, de una superficie sus-
ceptible de recibir decoracién, aunque aqui esto no se haga; férmula
que también encontramos en el muy armoénico y equilibrado, dentro
de su abundante decoracion, de Juan de Padilla -de finales del siglo
XV-, que se conserva en el Museo Arqueoldgico Provincial de Burgos
(ver foto 20).

Cuando la ornamentacion desborda esa zona surgen los deno-
minados sepulcros-retablo, que se erigen en los mas espectaculares y
bellos del tipo. Ejemplos, entre otros, son: el de Pedro Ferndndez de

Biblioteca Digital de Albacete «Tomas Navarro Tomas»



55

Villegas —1508- y el de Fernando Diez de Fuentepelayo -finales del siglo
XV-, ambos en la catedral de Burgos, y el magnifico del infante don
Alfonso -1489/1493- en la Cartuja de Miraflores (ver foto 21).

Foto 19.- Arcosolio. Conopio, grumos y macolla de remate. (Fot. S. Vico).
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Foto 2(L.- Sepulero de Juan de Padilla, Finales del siglo XV, Museo Arqueolégice Provineial de Burgos.

Ll arco del sepulcro de la iglesia de San Miguel se halla des-
provisto de arca o vaso sepulcral, cama o lecho y, por supuesto, de esta-
tua funeraria. No posee decoracion en el muro frontero ni en los late-
rales: por el contrario, ¢s abundante el trabajo escultorico en los intra-
doses y roscas de las arquivoltas. Tampoco tiene Ta usual disposicion
en las tumbas de su clase de presentar escudo de armas en el centro
del conopio —aqui sustituido por un motivo vegetal-, colocar estatuas
de santos bajo doseletes en los pindculos que flanquean el nicho y angre-
lar el intrados del arco.

En suma, estamos ante un monumento funerario de estructura
bastante sencilla dentro del tipo, bien y armoniosamente ornamenta-
do a pesar de no estar concluido, concebido para una vision frontal que
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Foto 21.- Sepulero del infante don Alfonso -1489/1493-. Iglesia de la Cartuja de Miraflores (Burgos).

concede cierta preponderancia a la altura, dimension que, por ello, supe-
ra considerablemente la anchura. Podemos considerarlo un ejemplo
intermedio -como lo es el sepulcro de Garcia Ruiz de la Mota en la cate-
dral burgalesa, de finales del siglo XV, (ver foto 22)- entre los de
arcos muy omamentados, de los que ya hemos mostrado ejemplos repre-
sentativos, y los de austera o desnuda decoracién, como el sepulcro del
chantre Coca de la iglesia de San Pedro en Ciudad Real -aunque ¢ste
sin pilares de enmarcamiento- y el arcosolio de un clérigo labrado en
la capilla de la Asuncidn de ia catedral de Burgos (ver foto 23), ambos,
probablemente, de los anos finales del siglo XV. Una particularidad del
de Alcaraz es que tiene mayor concentracion escultorica en las roscas
¢ intradoses de lo que es habitual en las tumbas de la época.
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Foto 22.- Sepulcro de Garcia Ruiz de la Mota -finales del siglo XV-. Catedral de Burgos. Capilla
de la Visitacién. (Reprod. de GOMEZ BARCENA: M. J. Escultura....- Op. cit.).

Como en todos los de su clase, su construccidon estd en intima
conexién con la arquitectonica porque su existencia afecta a la estruc-
tura tanto del muro como de la capilla de la que forma parte, tenien-
do que ser, por tanto, todo ello de elaboracion simultdnea. La morfo-
logia, el no sobresalir del muro, el plegarse a la arquitectura, son
caracteristicas que propician que este arcosolio, como todos los de la
serie, presente el mismo esquema que muchas portadas —estd admiti-
do el papel determinante que las portadas del primer gotico desem-
pefiaron en la génesis del tipo- y retablos, estableciéndose asi, segiin
Martin Gonzélez¥, un nexo formal entre sepulcro, arquitectura y reta-

33 MARTIN GONZALEZ, J. J. “Presentacion” en la obra de REDONDO CANTERA. M®. J.
El sepulcro....- Op. Cit. Pag. 6.
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blistica. Ejemplo de este similar [éxico formal es el que existe entre
nuestra tumba y otra obra de Alcaraz: la portada de la iglesia de la
Trinidad (ver foto 24), no muchos afios anterior a la capilla de San
Miguel.

La estrecha relacion aludida también la pone de relieve Sdnchez
Ameijeiras’* que expone que no son raros los casos de reutilizacion de
vanos arquitecténicos —principalmente ventanas de las salas capitula-
res- como marco mural de los sepulcros medievales, reutilizaciones que
servirdn incluso de pauta en la evolucion tipolégica del monumento
mural.

:

Foto 23.- Sepulcro de un clérigo. Probablemente de finales del siglo XV. Catedral de Burgos.
Capilla de la Asuncién. (Reprod. de GOMEZ BARCENA, M®. J. Escultura....- Op. cit.).

34 SANCHEZ AMEIIEIRAS, R. Investigaciones....- Op. cit. Pdg. 5.
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Foto 24.- Portada de la iglesia parroquial de la Trinidad. Ultimo cuarto del siglo XV.
(Archivo del I. E. Albacetenses)
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LLos motivos vegetales tuvieron una enorme importancia en la
ornamentacion de este momento. Unas veces por su tratamiento rea-
lista podemos distinguir claramente a qué tipo pertenece, pero otras
resulta dificil, debido a la manera de estar tratados, exagerando o
deformando sus caracteristicas peculiares. Entre el exuberante folla-
Je se entremezclan animales de las mds diversas especies existentes,
seres fantdsticos y figuras humanas, a veces grotescas, entre las que
destacan las de ninos -representaciones todas ellas con frecuencia
caladas-. Este recurso es el empleado fundamentalmente para deco-
rar las molduras de los pilares que flanquean los arcos, los arcos mis-
mos y las bandas ornamentales externas; también, cuando existen, la
estructura superior de los sepulcros-retablo. Los ejemplos que siguen
este modelo decorativo son numerosos, citaremos solamente tres
extraordinarias muestras: el ya mencionado arcosolio del infante don
Alfonso, los sepulcros de los Sanchez de Palenzuela -de finales del pri-
mer cuarto del siglo XVI- de la Catedral Nueva de Salamanca y el de
Pedro de Carranza -1517- (ver foto 25) de la concatedral de Santo
Domingo de la Calzada (La Rioja).

En el arco funerario de Alcaraz se refleja bien la moda imperante
ya que encontramos las arquivoltas muy decoradas con relieves que
responden a un definido programa iconografico del que luego habla-
remos. Como en la parte interior de la arcada de acceso a la capilla,
la ornamentacién de cada banda se estructura a base de la combina-
cidén, sucesion y alternancia de motivos vegetales y de figuras de
hombres y de animales, sistema que también se seguia en otras estan-
cias no funerarias de la época como, sirva de ejemplo, la decoracion
escultérica de la capilla de Santiago, o de la Virgen del Camino, de la
catedral de Leon.

Actualmente se ha colocado en el hueco un Crucificado goético
del siglo XV que se hallaba en la iglesia de la Trinidad, con anterio-
ridad al inicio de las restauraciones alli estaba expuesto una imagen
de San Ignacio de Antioquia. patron de la poblacion (ver foto 26).
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Foto 25.- Sepulcro de Pedro de Carranza. 1517, Concatedral de Santo Domindo de la Calzada
(La Rioja). Capilla de la Magdalena.
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Foto 26. Aspecto del arcosolio en 1975. ( Foto R. Sanz. Archivo del 1. E. Albacetenses).
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La identificacion de los relieves se recoge en la relacion que se
incluye a continuacion; el emplazamiento de los diferentes motivos
escultoricos se indica en la foto 27 y en la figura 3.

FIGURA 3.- IDENTIFICACION DE LOS RELIEVES DEL ARCO-
SOLIO —Ar-.

].- Jarron con asas (;).

2.- Hojas de vid, zarcillos y racimos de uva.

3.- Molduras con decoracion de medias bolas.

4.- Capiteles con decoracion vegetal: racimos de uvas, sarmien-
tos, hojas de vid y granadas.

S5.- Hombre desnudo acaricidndose los genitales o masturbandose.

6.- Hombre cabeza abajo envuelto por una vid con racimos de uva.

7.- Hombre desnudo arrodillado tocando un instrumento musi-
cal de viento.

8.- Hombre desnudo tocando un instrumento musical de cuerda.

9.- Cerdo.

10.- Hojas y pifias.

I .- Granadas.

12.- Hombre desnudo con una mano sobre el pecho y con la otra
masturbdndose.

13.- Banda con decoracién de cardinas.

14.- Jarrén con asas.

15.- Monos cogiendo unas bolas o discos (;,) con las manos y mos-
trando el ano dilatado.

16.- Motivo vegetal y manzana.

17.- Hombre desnudo arrodillado masturbdndose.

18.- Hombre desnudo abrazdndose las piernas levantadas mos-
trando los genitales y siendo sodomizado por un falo.

19.- Grumos.

20.- Adorno vegetal.

21.- Remate con medias bolas y repisa.

22.- Penacho o macolla vegetal terminal.

23.- Pinédculos con decoracion vegetal.
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Foto 27 (fot. S. Vico).- Emplazamiento de los relieves del arcosolio.
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3.4.- Las ménsulas (M) e impostas (I).

Las cuatro ménsulas en las que apoyan los arcos de la boveda apa-
recen con decoracion esculpida y también ocurre asi a lo largo de las
impostas que las unen, en las que figura una sucesion de rosetas, seme-
jantes a las que adornan las molduras del timpano y rosca del arco de
la parte externa de la portada, con las que alternan otros motivos de varia-
da tematica. Como en los casos anteriores, la ubicacion e identificacion
de los relieves se reflejan en una figura, en este caso en la figura 4.

Figura 4. Emplazamiento e identificacion de los relieves de las ménsulas (m) de los arranques
de los nervios de la béveda y de los de las impostas (i) que unen las ménsulas.

MENSULAS (M). IMPOSTAS ().

a.- Lucha de salvaje y mono. I.- Tambor u objeto de aspecto félico.

b.- Hombre arrastrando un dragdn. 2.- Hombre tocando un instrumento musical
de viento.

c.- Cardina. 3.- (Relieve casi destrozado por completo).

d.- Hombre atado a un tronco. 4.- (Relieve casi destrozado por completo).

5.- Hombre metido en un cesto.
6.- Oso.
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4.- LA ESTILISTICA DE LOS RELIEVES.

4.1.- Aspectos técnicos y conservacion.

Cuando contempla la capilla en conjunto, el espectador percibe
el unitario y equilibrado buen efecto plastico que produce su decora-
cién escultdrica, pero cuando se miran con detalle las diferentes repre-
sentaciones la impresién es algo diferente.

La escultura se caracteriza por cierta tosquedad general, aunque
hay una desigual calidad entre la talla de unos motivos y otros, alcan-
zando algunas de las escenas —especialmente en la banda decorada de
la cara interna de la portada- cotas de bondad apreciables. No hay rotun-
didad en buen nimero de aristas y sélo existe en muchas ocasiones un
tratamiento simple y poco mds que volumétrico de las formas. Poseen
buena talla los motivos vegetales de la banda ancha que limita al tim-
pano, sin embargo, la escultura que se desarrolla en las arquivoltas del
arcosolio y las figuras de los tenantes del blasén de la portada pare-
cen de inferior calidad técnica, alcanzando un grado de tosquedad ele-
vado en una parte de los relieves. En el arco de la sepultura, las figu-
ras de animales son simples, rudas y sin minuciosidad alguna; las mas-
culinas, numerosas, son en casi su totalidad —quizés por aparecer
desnudas- frontales, esquematicas, estereotipadas y de una plastica un
tanto burda y simple, su desproporcién es la propia de los cuerpos infan-
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tiles de los putti, aunque no sabemos si la intencién fue la de repre-
sentar nifios; por el contrario, las formas vegetales poseen mayor
empeio artistico. Esta desigualdad de ejecucion en el dmbito de la capi-
[la podria ser consecuencia del trabajo de diferentes artifices con dis-
tinto grado de pericia escultérica, lo que puede ser consecuencia de
la diferenciacidn estilistica que generalmente existia entre las figuras
del programa religioso principal y las que se labraban en lugares
secundarios. Era habitual que fuese el maestro y los mejores oficia-
les los que se encargaban de las primeras, en las que debia ponerse el
mayor cuidado, y que las segundas quedaran a manos de otros miem-
bros del taller, lo que podia dar pie a la participacién de artifices
poco diestros®. No obstante, ni tenemos datos documentales, ni los
analisis estilisticos de los relieves nos permiten llegar a conclusion segu-
ra alguna al respecto.

En arte, la materia usada condiciona la ejecucion y el luci-
miento de las obras y en este sentido y, precisamente, buena parte del
aspecto artistico que producen individualmente muchos de los relie-
ves del conjunto escultdrico de la capilla no es consecuencia del tra-
bajo del artifice o artifices de la obra, sino del fuerte deterioro y des-
gaste que, como consecuencia del paso del tiempo, ha experimenta-
do la blanda piedra caliza en la que se esculpieron las figuras, efecto
que en algunas tallas es muy grande, como se puede comprobar en la
sirena, en los rostros de varios personajes y en diversas frutas y hojas.
Especialmente estropeados estan los relieves del arcosolio: las basas
estdn muy erosionadas (foto 28), sobre todo sus partes bajas; algunas
areas de la banda de cardinas casi han perdido el volumen y una par-
te de ellas apenas es reconocible por su deterioro; el relieve de los moti-
vos de los capiteles de las columnillas es de lo mejor conservado
pero, asi y todo, han perdido nitidez los contornos y el labrado de la
superficie de los adornos, siempre vegetales (fotos 29 y 30).

33 Asilo ponen de manifiesto KRAUS. D. y H. en “Les misericordes et leurs maitres artisans”
en Monuments Historiques n°. 153, (1987). Pdgs. 70-74, y ARA GIL, C. J. en Escultura
gotica de Valladolid v su provincia. Valladolid, 1977. Pag. 361.
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Foto 28.- Arcosolio. Basas de las
columnillas de ]a parte derecha.
(Fot. S. Vico).

Fotos 29 y 30.- Arcosolio.
Aspecto de algunos capiteles de
las columnillas que flanquean el

nicho. (Fots. S. Vico).
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Al mencionado erosionado hay que afiadir los destrozos casi com-
pletos o parciales que han sufrido algunos relieves, en particular los
de dos jévenes del arcosolio, seguramente intencionados porque se
encuentran de cintura para abajo y, recordemos, €stos, en ambos
casos, muestran actitudes procaces. También se hayan prdacticamente
destruidos, como indicdbamos, dos relieves de las impostas; por su
emplazamiento y por el aspecto que muestran, es dificilmente creible
cualquier otra causa que no sea la de la rotura intencionada, 1o que nos
inclina a pensar que, como los anteriores, se trataban de representa-
ciones eroticas.

Con ser varios los factores negativos citados —poca destreza
técnica en el escultor/escultores, accion erosionante de siglos sobre una
piedra de poca calidad y destrozos fortuitos e intencionados- atin nos
queda tratar otro factor degradante de la calidad artistica de los relie-
ves de dos zonas de la capilla: los efectos de la restauracién. Poseemos
fotografias anteriores de la mayoria de los motivos y al compararlas
con las actuales se ve claramente que el modelado y tratamiento de las
tallas ha perdido rotundidad y detalle, habiéndose desdibujado la niti-
dez de las aristas y, por tanto, la definicién formal; consecuencia de
las actuaciones realizadas para limpiar la pintura que cubria figuras y
molduras.

Es, sobre todo, en los ya de por si mediocres relieves del arco-
solio donde més palpablemente puede apreciarse el cambio de aspec-
to debido al efecto anadido de la eliminacién de la policromia, sola-
mente presente en la hornacina del altar y en el arcosolio. La pintura,
aunque plana y tosca en todo, proporcionaba dos resultados diferen-
tes: por un Jado, conferia un aspecto burdo y chabacano a las moldu-
ras de las columnillas y de las arquivoltas, a las que afeaba en alto gra-
do por su mala imitacién de marmoles y jaspes; por otro, disimulaba
mucho la pobreza de talla, mejoraba considerablemente el efecto de
las figuras humanas y dotaba de realismo a los elementos vegetales,
especialmente a los frutos. No obstante, la supresion del cromatismo
ha dotado de mayor armonfa y unidad al conjunto.

Hay otro hecho que queremos resaltar. En la fotografia que
tenemos anterior a la restauracién de uno de los relieve mas lascivos
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de la capilla (el Ar.18) el pene del hombre puede apreciarse perfecta-
mente; sin embargo, ahora éste ha perdido un bien senalado atributo
sexual (ver las fotos 78 y 79). Seguramente, entre los que participa-
ron en la restauracion hubo alguien que imitando los ardores purifi-
cadores de otros iconoclastas de antafio —esta misma figura se halla-
ba ennegrecida por el humo y recuérdese la destruccién casi total o par-
cial de otras figuras procaces- ha querido, al eliminar tamana
“indecencia”, completar su labor, ignorando que es una muestra del
modo de sentir y de pensar de los hombres de una época y que forma
parte de un legado cultural que hay que intentar interpretar y enten-
der pero nunca mutilar ni destruir.

4.2.- Aspectos formales.

Los relieves tienen una primera caracteristica que responde ple-
namente a la estilistica a la que pertenecen y que cumple la escultura
arquitecténica gotica, es la dependencia y adecuacién al marco. Las
figuras se someten al lugar que ocupan: arquivoltas, capiteles, mén-
sulas e impostas. Los esquemas compositivos con los que se trata de
racionalizar esa primera caracteristica son diversos y creemos que algu-
nos son los que proporcionan a ciertas escenas considerable calidad
artistica.

Las estructuras arbustivas que forman el fondo y soporte de las
figuras de la cara interna de la portada y de las del arcosolio serpen-
tean y se ramifican adaptandose facilmente al desarrollo longitudinal
que se les asigna; los elementos vegetales individualmente conside-
rados, por su propio cardcter versatil, tambié€n presentan esquemas sim-
ples, simétricos o no, que resuelven satisfactoriamente la inclusion en
“su’”” espacio a base de incurvaciones, multiplicacion de unidades,
graduacién de tamafios, etc. Plantas, flores, hojas, cardinas, pifias, gra-
nadas, racimos de uva, etc., llenan con naturalidad los huecos y super-
ficies en las que se inscriben.

En el conjunto figurativo restante, los esquemas compositivos
son diversos; algunos motivos se labran frontales y con disenos rigi-
dos y simétricos, ejemplos son el hombre atado al tronco, el dguila,
el castillo, los jarrones con asas, y la casi totalidad de las figuras del
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arcosolio, con lo que las de este subconjunto se convierten, en gene-
ral, en las de mds pobre y mondtono aspecto de toda la capilla.

Otro grupo, numeroso, tiene como nota distintiva la de su con-
cepcién de perfil; alguno, como las dos aves afrontadas, unen a esa
caracteristica la de estar regida rigurosamente la composicion por un
eje de simetria, lo que nos hace recordar antiguos disenos orientales.
Los demads relieves se alejan de este tipo compositivo al mostrar una
pura o dominante lateralidad de las figuras, asi la sirena, el hipépodo,
el oso gaitero, el pseudoelefante, el hombre arrastrando al dragén, el
0s0, el tambor u objeto falico y el hombre tocando un instrumento musi-
cal. En este grupo, aunque tenga la cabeza de tres cuartos, podemos
incluir al hombre metido en un cesto.

Hay varios relieves en los que los cuerpos aparecen tallados vis-
tos desde arriba; unos, como los de los monos del arcosolio —aunque
en éstos las cabezas aparecen totalmente giradas, en una postura ana-
tomicamente imposible, mostrando frontalmente la cara al tiempo
que el dorso del cuerpo-, plenamente simétricos; otro, el perro enca-
denado, con la rotura de esa posicion por el giro de la cabeza y el escor-
zo de la postura. A este punto de percepcion cenital responde igual-
mente el combate de guerreros, quienes, por ello, se presentan en
extrafia y poco natural postura; sin embargo, la escena se resuelve con
una composicién muy equilibrada en la que se combinan la simetria
y la compensacién de masas con ritmos cruzados.

El esquema compositivo del corro de monos —muy rigido pero
bien resuelto- estd constituido por la simetria —muy rigurosa-, la gra-
duacién de tamano y la contraposicion alternativa del frontalismo y del
perfil; contraposicion a la que responden también la escena del hom-
bre entre la floresta —en ella se combina el perfil del cuerpo con la fron-
talidad del rostro- y la representacién de un cerdo —estructurada con
un punto de vista cenital y lateral a un tiempo-.

Las escenas restantes tienen composiciones mas complejas; son
la lucha de un salvaje con un mono, la administracién del enema y la
mujer intentando cabalgar sobre un hombre. Destacan los dos dltimas
ya que en ellas estdn presentes el equilibrio de masas, la ausencia de
rigidez en el esquema, los compensados escorzos, el dinamismo de las
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lineas dominantes y la perfecta adecuacion al marco. Todas estas
notas hacen que estas escenas alcancen la mayor calidad compositiva
de entre los relieves de la capilla; si a ello unimos que también fueron
esculpidas con destreza técnica, podemos senalarlas como los ejem-
plos de mayor nivel artistico del recinto.

Los estudiosos de las sillerias de coro géticas espainolas —obras
en las que encontramos afinidades iconograficas- sefialan que el expre-
sionismo es una caracteristica importante del conjunto de los relieves
historiados que las ornamentan. Sin embargo, en la capilla alcarace-
fia este cardcter se presenta de forma muy desigual. Predominan las figu-
ras hierdticas que apenas traslucen en sus actitudes rasgos de vitalidad
y dinamismo, pero frente a ellas hay ejemplos que ponen de manifiesto
una considerable expresividad, sin duda mermada por la erosién y dete-
rioro de la piedra ya comentados, como son las escenas del enema, de
la mujer intentando cabalgar sobre un hombre, de la lucha del salva-
je y el mono y del oso tocando la gaita.

Los rostros de los humanos representados en la parte interior de
la portada, ménsulas e impostas son estereotipados, poco expresivos,
con narices anchas, ojos almendrados y un tanto saltones y bocas seme-
jantes, todas con un rictus que les proporcionan un hosco aspecto.

Los rostros de los jovenes del arcosolio son todavia mds este-
reotipados, circulares y todos con los mismos rasgos: mofletudos,
bocas y narices pequefias y, en en su mayoria, sonrientes; solamente
hay algunas diferencias en el tratamiento de la cabellera. No obstan-
te, el gran deterioro de algunos de ellos y la monocromia actual ami-
noran su expresividad.
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5.- UNA INTERPRETACION ICONOGRAFICA %

“Todo es verdadero,
todo es falso;
todo es, simultdneamente,
falso vy verdadero™.
Buda.

La costumbre de sepultar los restos mortales del fiel cristiano en
el interior del templo y de construir un monumento funerario en
memoria de los poderosos conocia ya una larga tradicién a principios
del siglo XVI. A pesar de las reiteradas prohibiciones de las autoridades
eclesidsticas, principalmente durante la Alta Edad Media, de dar sepul-
tura en el recinto de la iglesia —con la excepcidn de la de altos ecle-
siasticos y la de algunos laicos privilegiados-, esta practica fue gene-
ral en la época gética y llegé hasta principios del siglo XIX. Asi se hacfa
realidad el deseo permanente de todos los cristianos de ser enterrados
en ese terreno sagrado y el de los pudientes, ademas, de labrarse un
sepulcro lo més licido posible en €l. Ante la acumulacion de sepul-
furas en la iglesia —que se convirtid en el cementerio de la época- se

36 Mi agradecimiento a Elena Sainz Magana y a Enrique Herrera Maldonado. compaicros de
Departamento. Varias de sus opiniones me han ayudado a clarificar ideas.

Biblioteca Digital de Albacete «Tomas Navarro Tomas»



80

hizo necesario establecer una serie de principios para la distribucién
de los lugares que debian ocupar los enterramientos de los miembros
de los distintos estamentos, mostrandose también de este modo la
estratificacion de la sociedad en funcién de la muerte. Los emplaza-
mientos de mayor privilegio se reservaron para los miembros del alto
clero, los fundadores del templo o aquellos cristianos que se hubieran
distinguido por su piedad. En realidad, la autorizacién para la colocacion
de un sepulcro en un templo espanol del siglo X VI se concedia por la
conjuncién de dos razones: la dignidad del personaje cuya memoria
se queria celebrar y la aportaciéon econémica que éste o sus herederos
realizaban al templo*7. Lo mds usual en la mediana y pequena noble-
za, la que solia existir en las poblaciones de la actual provincia de
Albacete, era que se procurasc el patronato de la capilla mayor de un
monasterio, mediante su fundacién, o de una capilla lateral en una igle-
sia, conventual o parroquial, a través de la financiacion de su cons-
truccion. Para el noble de la época, el sepulcro formaba parte de los
elementos suntuarios que mostraban a sus contempordneos la rique-
za que poseia y la afortunada condicién social que disfrutaba. Incluso
la ausencia de nobleza o de dignidad eclesidstica, necesarias para
conseguir el permiso de elevacién o colocacion de un sepulcro, se pudo
suplir con una cuantiosa aportacion econémica, hecho que, a la pos-
tre, se convertia en la verdadcra condicion necesaria para conseguir la
posesion del terreno sagrado y el permiso de la construccidn; ello hizo
que tal honor fuese alcanzado también por algunos ricos burgueses, prin-
cipalmente banqueros y mercaderes.

Todo lo expuesto puede documentarse en Alcaraz a la vista de
la informacién que ofrece Pretel Marin en su trabajo sobre la ciudad
en el siglo XVI ya varias veces citado’®. En todas las parroquias hay
algunas personas —no necesarialente nobles ni adineradas- que pagan
lo que sea por un enterramiento, y algunas, cuando pueden, se hacen
una capilla. Por cjemplo, sabemos que en la iglesia de la Trinidad teni-
an sepultura, entre otros muchos restos, los de Bartolomé Cantarero

37REDONDO CANTERA. M®. J. “Introduccion™ en EL sepulcro....- Op. Cit.
3 PRETEL MARIN. A. Alcaraz en el siglo....- O. Cit, Pag. 58.
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en la capilla de San Elifonso, y Diego Sdanchez de la Hoz -que no es
ningin prohombre- en la de Santa Ana, y también habia, de antiguo,
0 mas recientemente compradas a la iglesia, varias capellanias, aun-
que no todas con capilla pero si con cura capelldn y con misas paga-
das con mandas importantes. Estos enterramientos solian provocar algin
que otro pleito, cuando el cura vendia el espacio de una sepultura a otro
nuevo propietario, o cuando familiares de un difunto pedfan que éste
fuera enterrado, después de que sus bienes hubieran sido dados a la igle-
sia en cuestion. A veces se disputa, como podemos ver en el caso de
Gonzalo de Arenas en la iglesia de San Ignacio, sobre si un pariente
que no es heredero, e incluso ha renunciado a la herencia del mismo,
tiene capacidad de reclamar el sitio comprado por su hermano y evi-
tar que se haga la capilla de otro convecino.

Segtin Pretel, no se hacen mas capillas en la Alcaraz de princi-
pios del siglo XVI porque fisicamente es dificil hallar espacio edifi-
cable: ya en 1504, la mujer de Gonzalo Bustamante habia fallecido
dejando como unica heredera a la parroquia de la Trinidad, pero a con-
dicién de hacer una capilla para su enterramiento y el de su marido;
y no habiendo ya espacio, se autoriza que se haga en el superpoblado
cementerio adjunto a la iglesia, uniéndola después al cuerpo de la mis-
ma. Por esas mismas fechas, y por un motivo bastante trivial, se orde-
naba trasladar la pila bautismal a otra capilla, indicdndole al duefio de
la capilla que se le consentird hacer alli su sepultura si quisiera dotar-
la para hacer misas en ella.

Estas capillas solian tener, ademas de los ornamentos y Utiles para
el culto, una dotacién en vinas y heredades, o en tiendas y talleres, para
pagar las misas que el difunto ordenaba con el montante de los pro-
ductos o alquileres. Afiadiremos que algun que otro linaje llegaba a tener
varias capillas dentro del mismo templo, e incluso alguna mads en otro
diferente, si bien esto se daria a partir de mediados de siglo.

El extraordinario auge que alcanza en el Gotico final y en el
Renacimiento la costumbre de resaltar la tumba de un determinado fiel
a través de la colocacion de un monumento sepulcral fue la culmina-
cién de un fendmeno que se venia produciendo y desarrollando pro-
gresivamente a lo largo de los siglos del gético. Esta importancia de
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la tumba, que, de alguna manera, media el poder de la persona, no solo
se debia a razones de indole social —afirmacién de la pertenencia a un
estamento privilegiado-, religiosa —creencia de garantizar la salva-
cion del alma-, econémica —posesion de abundantes bienes-, politica
—participacion en el ejercicio del poder- y artistica —mecenazgo y dis-
frute estético- , sino también, y quizas sea €ste el motivo mds impor-
tante, por el efecto de una incipiente corriente de pensamiento que des-
de el bajo medievo sc orientaba hacia la exaltacion del individuo y que
culminaria en el Renacimiento al convertir al hombre en el centro del
universo*. La mentalidad renacentista favorecio el cultivo del arte sepul-
cral hasta tal punto que el reconocimiento postumo del individuo dejé
de aplicarse en exclusiva como recompensa de la piedad o santidad del
difunto, para ampliarse a la celebracion de la contribucion de €ste a las
esferas de la politica, de la actividad militar o de las letras#0.

Es una época de auge del arte protano, fenémeno que se deriva,
tanto de las caracteristicas propias de la sociedad contemporénea,
como de los rasgos definitorios del estilo artistico dominante. Teijeira
Pablos*! esboza las notas de la sociedad de finales del gético que mds
favorecieron el desarrollo de la iconografia profana; senala como una
de ellas que a los simbolos de poder anteriores, rey y obispo, se aia-
dan los del noble mas poderoso y el burgués enriquecido, lo que supo-
ne un mayor peso de lo secular y, por tanto, mayor demanda de ele-
mentos profanos; otra es la convivencia de esta progresiva secularizacién
con la yuxtaposicion y la alternancia de los mds vehementes senti-
mientos humanos, siempre expresados y vividos en grados extremos.
Una tercera es el enorme interé€s que existe por la espiritualidad, no nece-
sariamente de signo religioso, actitud que hace que se viva de igual
modo una predicacién que un juego amoroso+2.

Una confusién de limites entre el mundo religioso y el profano
estaba presente en muchos aspectos de la vida diaria de cualquier

39 REDONDO CANTERA, M?. J. “Introduccién” en El sepulcro....- O. Cit.

40 PANOFSKY. cit. Por REDONDO CANTERA. M®. ). El sepulcro....- Op. Cit. Pag. 16.

U TEIEIRA PABLOS. M. D. Las sillerias de coro en la escultura tardogética espafiola. El
grupo leonés. Ed. Universidad de Leon. 1999. Pags. 144 y 145.

42 Ver HUIZINGA, J. El otofio de la Edad Media. Madrid, 1985.
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persona. El propio templo era lugar de actos religiosos y profanos indis-
tintamente; alli se acudia a rezar y a asistir a oficios y procesiones litur-
gicas, pero también, a cerrar tratos comerciales, a ver y ser visto e, inclu-
so, alli se llevaban a cabo actos deshonestos, peleas e insultos, casti-
gados estos ultimos mas por su cardcter delictivo que por el hecho de
cometerse en lugar sagrado*3. Hay, pues, en todos los aspecto de la vida
una mezcla de elementos religiosos y profanos y un desinterés gene-
ralizado a establecer una linea divisoria entre ambos dmbitos, lo que
se plasmara también en las representaciones artisticas.

Alcanzan ahora su mayor vigencia conceptos que facilitaran el
desarrollo de la temdtica profana, algunos ya presentes en €pocas
anteriores*t. Entre ellos hay que destacar los siguientes:

- Interés por lo anecdotico y lo narrativo, como medio de acer-
car a un pueblo iletrado los complicados conceptos cristia-
nos.

- Valoracién de lo lidico, como valvula de escape de las
presiones sociales y religiosas.

- Importancia de lo exodtico y fantastico, plasmado en la
invencién de monstruos y seres hibridos, fruto de los con-
trastes de la sociedad que les dio vida.

- Gusto por la realidad, que conduce a ensalzar las escenas
cotidianas, incluso las obscenas y groseras, ahora valoradas
del mismo modo que las mas respetables.

- Propension al lujo, a la exuberancia decorativa y al horror
vacui, 1o que crea representaciones artisticas muy comple-
jas, con multitud de elementos y de escenas distintas cuyos
significados, unas veces se complementan entre si y otras
no tienen relacién coherente alguna.

La capilla sepulcral de la iglesia de San Miguel es producto de
dicha época, su iconografia pone de manifiesto esa postura vital del
hombre y de la sociedad con unas formas y unos contenidos que tra-
taremos de analizar ahora.

43 TEIIEIRA. M. D. Las sillerias....- Op. cit. Pag. 144,
# LE GOFF. J. Lo maravilloso v lo cotidiano en ¢l Occidente medieval. Barcelona, 1985,
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Precisamente, una de las caracteristicas de este conjunto icono-
grafico es su aspecto profano a pesar de estar pensado y colocado en
un recinto religioso. En el gético funerario, la presencia de esta temé-
tica es corriente acomparando al programa religioso principal, pero en
la capilla de nuestro estudio es casi exclusiva. No aparecen represen-
tadas figuras y escenas del Antiguo y Nuevo Testamento, ni de santos
y ni siquiera vemos figuras relacionadas con temas pararreligiosos como
pueden ser las de angeles, demonios, sacerdotes, frailes y monjas; tam-
poco personificaciones de virtudes, ni de simbolos, emblemas y actos
cristianos. Este cardcter adquiere dimension propia al comparar la
temdtica de la capilla de San Miguel con la que recogen diversos
autores en sus estudios especificos sobre escultura funeraria gética%’;
en todos la relacién se invierte a favor de lo plenamente sacro con esca-
sa o muy poca referencia a lo profano debido, quizds, a que en ellos
se pone mucho mayor interés en el estudio de la iconografia de ese pri-
mer tipo que en la del segundo, casi siempre esculpida en arquivoltas,
roscas, ménsulas, capiteles e impostas; situacion que hace que entre
de lleno en la denominada iconografia marginal, iconografia que, sal-
vo en las sillerias de coro y en algunas portadas, esta poco estudiada.

En el concepto marginalia# se integran una serie de motivos ico-
nograficos de cardcter casi totalmente profano que decoran elementos,
o partes de ellos, de importancia secundaria de una obra artistica; por
tanto, se encuentran en zonas no ocupadas por los temas principales

43 REDONDO CANTERA. M. J. El sepuicro....- Op. Cit.: CHAMOSO LAMAS. M. Escultura
Juneraria en Galicia. Orense. 1979 .-*La escultura funeraria en la catedral de Santiago has-
ta 1500" en Cuadernos de Estudios Gallegos. XVI. 1961. Pdgs. 264-276.- "La escultura
funeraria en Compostela desde 15(X)” en Cuadernos de Estudios Gallegos, XIX. 1964. Pags.
65-102: ORUETA. R. De. La escultwra funeraria en Espana. Provincia de Ciudad Real,
Cuenca vy Guadalajara. Madrid, 1919; ORTIZ DE LA TORRE. E. Y OTROS. La escultu-
ra funeraria en La Montaiia. Santander, 1934: GOMEZ BARCENA, M®. J. Escultura
gotica funeraria en Burgos. Burgos. 1988. LAHOZ. M. L. Escultura funeraria gotica en
Alava. Diputacion Foral de Alava. 1996. SANCHEZ AMEIJEIRAS: R. Investigaciones ico-
nogrdficas sobre la escultura funeraria del siglo XUI en Castilla v Leén. Universidad de
Santiago de Compostela. 1993.

46 TEIJEIRA PABLOS, M. D. “La iconografia marginal en la transicién del Gético al
Renacimiento™. Actas del IX Congreso Nacional de Historio del Arte. Ledn, 1992, Péags.
377-388.
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del programa. Esta clase de motivos puede hallarse en todo tipo de artes,
aunque son especialmente frecuentes en las figurativas no exentas.

La condicién de marginal no la tiene esta iconografia solamen-
te por su situacion en la obra, sino también por su accesoria partici-
pacién en el programa elaborado para ella; su importancia con respecto
a €l estriba en el grado de matizacién de contenido que puede anadir-
le, el cual, a veces, es elevado porque completa el significado del
conjunto de los grandes motivos religiosos.

Otro hecho que refuerza la idea de marginalidad de estas repre-
sentaciones es que la parte profana no solia entrar en el programa ico-
nografico que elaboraba el comitente; ésta se dejaba habitualmente a
discrecion del artista al que se le encargaba la obra quien, en funcién
de sus conocimientos, la adecuaba, mds o menos apropiadamente, a
la finalidad y al tono general de la iconografia principal de la obra.

Por el contrario, la mayor libertad con respecto al marco, la fun-
cion, la proporcién y el programa que tiene la temdtica profana mar-
ginal con relacion a la principal, le proveen de la ventaja de poder ser
utilizada en espacios que de otro modo estarian desaprovechados y le
permiten extenderse a todo tipo de obras, siendo las més destacadas
en escultura las sillerias de los ‘coros, las portadas y los conjuntos fune-
rarios. Estas caracteristicas hacen que los ejemplos de obras en las que
dicha tematica es cuantitativamente importante sean muy abundantes,
aunque es escasa su trascendencia cualitativa en el total de la icono-
grafia de finales del gético.

La iconografia marginal se desarrolla a lo largo de todo el goéti-
co, pero se convierte en copiosa y generalizada a finales del periodo,
siendo determinante para su abundancia y variedad el especial interés
que la decoracién y el cardcter narrativo tienen en la figuracion hispano-
flamenca, dominante, sobre todo en Castilla, en la segunda mitad del
siglo XV y primeras décadas del XVI.

El repertorio tematico de esta iconografia podemos dividirlo en
varios grupos+’:

47 Este aspecto lo resumimos del libro de TEIJEIRA PABLOS. M. D. Las sillerias....- Op.
cit. Pag. 140.
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- Escenas que reflejan la vida cotidiana de todas las clases socia-
les, siendo las mas frecuentes las de caracter ludico y aquellas
de las que se podia extraer una ensenanza moral o con las que
podia establecerse una relacién con algun tema religioso repre-
sentado.

- Representaciones basadas en dichos populares, fabulas, pro-
verbios, bestiarios y otros textos de contenido simbolico, todos
ellos con una moraleja o una significaciéon muy explicitas.

- Imdagenes que reflejan de una forma critica y satirica, o ambas
cosas a la vez, el comportamiento de determinados sectores de
la sociedad, especialmente del clero.

- Representaciones de figuras monstruosas que ponen de mani-
fiesto el interés tardogotico por lo exotico y lo fantastico.

- Motivos vegetales muy variados, que unas veces poseen un
exclusivo sentido ornamental pero que en otras a €l unen un con-
tenido simbdlico.

Toda esta tematica es la que encontramos en la capilla de Alcaraz,
y ello hace dificil, como veremos, la interpretacion de su significado.
Es cierto que este desproporcionado efecto hubiera estado paliado si
se hubiese concluido el sepulcro; de haberse labrado el embasamen-
to, las paredes frontal y laterales, el vaso de piedra que sostiene al lecho
y la escultura del fallecido, seguramente existiria en la capilla icono-
grafia especifica y propiamente religiosa. No obstante, y a la vista de
lo que hubiera sido posible, incluso habiéndose realizado todo lo indi-
cado con profusion iconografica, el peso de la profana marginal hubie-
ra sido enorme, y de ahi el gran interés que creemos que tiene el cor-
pus escultérico del recinto finebre que estudiamos, apenas disminui-
do por la inconclusién de la tumba.

En todas las zonas geograficas espanolas existen sepulcros sin
representaciones, no ya del difunto, sino de personajes sagrados, esce-
nas biblicas, alegorias e, incluso, de motivos que puedan poseer algin
significado funerario o escatologico; pero en ellas estos elementos reli-
£10s0s no aparecen porque son tumbas desnudas iconograficamente.
Aqui es distinto porque hay abundancia de representaciones, y por ello,
el dominio casi exclusivo de la temética profana y la concreta icono-
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grafia del arcosolio proporcionan, sin duda, originalidad a la capilla
que estudiamos. Sin embargo, y atn sin la terminacién del monumento
funerario, creemos que el dmbito no quedaba desprovisto totalmente
de temas religiosos porque suponemos que en la hornacina sobre el altar
estaba colocado el grupo escultérico de El llanto sobre Cristo muer-
to, precisamente uno de los que se prestaban a un mayor dramatismo
y de los que mas frecuentemente, junto al de La Piedad, se represen-
taban en los sepulcros de estilo gotico tardio. Este tema, que, como
los demds de su clase, se solia realizar en los sepulcros como relieve
en piedra 0 marmol, aqui se incorporaria como grupo exento en made-
ra policromada -si bien con talla y punto de vista exclusivamente
frontales-, proporcionando mayor realce emotivo al recinto al crear un
clima en el que el dolor de los personajes sagrados por la muerte de
Cristo produjese, en cierto modo, un efecto similar en los familiares
y deudos en relacién con la del difunto.

En la capilla de San Miguel se tallaron figuras y escenas mora-
lizantes y alegéricas, una serie de animales, vegetales y objetos -en buen
ndmero simbdlicos- y algunos temas mitolégicos o fantdsticos, todos
inmersos en ese cajon de significado tan ambiguo que denominamos
lo profano?s.

Para A.y H. Kraus*9, la preponderancia de lo profano frente a
lo religioso es un rasgo comun a todo el arte de las sillerias goticas espa-
fiolas y en todos los paises europeos y, por ello, opinan que la tolerancia
hacia este hecho por parte de la Iglesia Catdlica no se debi6 a que este
arte, aunque ostensiblemente profano —y en el que eran tipicos los temas
de alegria y fantasia-, expresara en realidad mensajes homiléticos que
lo hacian aceptable a los clérigos, sino que obedecia mejor al hecho
de que muchos eclesidsticos de aquella época eran receptivos a la
totalidad de la experiencia del hombre sobre la tierra, y mas toleran-
tes que los de tiempos posteriores con respecto a ella, cuando apare-
cfa descrita en el arte o en la literatura, aun cuando tales descripcio-
nes fueran frecuentemente irreverentes e, incluso, obscenas.

48 Ver ELIADE. Mircea. Lo sagrado y lo profuno. Ed. Labor. Barcelona, 1967.
49 KRAUS, D. y H. Las sillerias... Op. Cit. P4g. 79.
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A veces se cincelan escenas que llaman la atencion por el con-
traste existente entre su contenido y el carédcter del lugar al que estédn
destinadas®, pero hay que pensar que en muchas existia un evidente
deseo de moralizacion. Esta especial condicion hace dificil separar lo
que posee un contenido religioso de lo que se refiere tinicamente a un
tipo de comportamiento ya que pensamos que estos avisos a los fie-
les aparecen entremezclados con un mundo figurativo de significado
ambiguo. Seglin Santiago Sebastian®! existié una tematica profana
pero en ella, y mas en la incorporada en los escenarios sagrados, es difi-
cil deslindar lo que se utiliza sin asomos de intencién religiosa de lo
que queda imbricado de mil modos diversos en la idea del cosmos, cre-
ado y dominado por Dios.

Para George Kubler>?, en la Edad Media, la representacion de
escenas de la vida y del trabajo diarios, quedaba confinada a los mar-
genes de los manuscritos iluminados y a las partes menos importan-
tes de Jos pérticos esculpidos, pero, al mismo tiempo, toda esta ima-
gineria secundaria de los trabajos de los meses y otros temas munda-
nos se incorporaba a una estructura de creencias teologicas, que
aumentaban la importancia de su significado sacro. Ante el dominio
de la autoridad de una religion con profundo implante institucional, la
expresion popular quedaba subordinada a la estructura general de cre-
encias religiosas hasta el extremo de no estar normalmente permitido
que las representaciones mundanas o profanas tuvieran una existencia
auténoma. Ninguna expresion mundana tenia autoridad fuera del mar-
co de lareligion y todo significado secular quedaba envuelto en la red
de la iconografia religiosa.

Estos puntos de vista matizan los que se fueron imponiendo a fina-
les del siglo XIX, el gran arranque del interés por el arte medieval, cuan-

SOE] catdlogo de temas representados es enorme y son frecuentes escenas detalladas y minu-
ciosas sorprendentes como las de defecacion, libricas de todo tipo. rituales de besa-culo,
relacionadas con todos los matices de la gula. figuras tirdndose pedos (pétengueule). sufla-
culos, etc.

51 SEBASTIAN LOPEZ, S. lconografia medicval. Etor/Arte. Donostia, 1988.

52 KUBLER. G. “Las artes. nobles y llanas™. en La dicotomia entre arte culto y arte popu-
lar. Universidad Nacional Autonoma de México. 1979. Pdg. 13.

Biblioteca Digital de Albacete «Tomas Navarro Tomas»



89

do algunos destacados autores comenzaron a difundir la idea del sig-
nificado exclusivamente moralista de las obras realizadas para iglesias.
Tal interpretacién alcanzé uno de los momentos culminantes con los
trabajos de Emil Méle53 y fue paradigmatica, en lo que se refiere a la
escultura figurativa de las sillerias®, la opinién del belga Louis
Maeterlinck, quien veia “sdtiras” en todos los asuntos profanos.
Autores mas recientes han rechazado esta manera de pensar y al res-
pecto, H. W. Janson dice que “hemos ido advirtiendo cada vez mas que
los pintores y escultores medievales (...) no se limitaban a realizar lo
que les mandaba el clero, que en realidad disfrutaban de una consi-
derable libertad para el ejercicio de su propia imaginacion, de suerte
tal que sus obras deben considerarse como complementarias a las
fuentes literarias en la expresion de los pensamientos e ideas de su épo-
ca...”®, y Maria Dolores Teijeira considera que los estudios tradicio-
nales sobre la iconografia profana representados en las sillerias de coro
tardogoticas insistian repetitivamente en el cardcter simbélico de los
motivos utilizados y buscaban necesariamente un significado oculto a
cualquier escena, incluso a la mas sencilla. Segun la autora citada, la
interpretacién que debe hacerse del sentido simbdlico de esta icono-
grafia no debe ser tan radical; la carga critica y satirica es evidente en
algunos conjuntos, pero esto no es extensible a todas las representa-
ciones ya que muchos temas de los utilizados en los espacios margi-
nales de las sillerias corales son simples representaciones de lo coti-
diano, escenas sencillas que han de ser vistas como muestras del gus-
to de la época por lo narrativo y realista.

Isabel Mateo cree que es innata en el hombre su inclinacién a plas-
mar graficamente sus impresiones del mundo que le rodea -constitu-
yendo sus manifestaciones artisticas en las sillerfas un auténtico tes-
timonio de la vida y de las circunstancias de la sociedad que las pro-
dujo- pero también expone que el estudio de los temas profanos en las
sillerias de coro le ha llevado a la conclusién de que, incluso los relie-

53 MALE, E. * L'Art symbolique 2 la fin du Moyen Age”. Revue de I’Art Ancien et
Moderne XVIII (1905). Pdgs. 195-209.

5 Cit. Por KRAUS, D. y H. En Las sillerias.. Op. Cit. Pag. 80.

33 Ibidem.
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ves de interpretacion equivoca, tienen cardcter moralizador?¢ y al res-
pecto, en uno de sus trabajos escribe: “En diversas ocasiones hemos
rechazado la calificacion de profanas que se les ha dado y de obsce-
nas con que se ha tildado a no pocas de ellas, pensando que no son otra
cosa que representaciones con sentido moralizador a descifrar”s7.

Teijeira Pablos8 pone de manifiesto que el uso frecuente de este
tipo de iconografia “en obras de caracter religioso y dentro del propio
espacio sagrado puede asombrar a la mentalidad actual, pero no resul-
tarfa extraio para el hombre contemporaneo, religioso o laico, acos-
tumbrado a observar con frecuencia escenas similares a las talladas y
cuya mente no solia separar el mundo religioso del mundo profano, antes
bien ambos estaban indisolublemente unidos dentro de Ja idea gene-
ral de que toda criatura era obra de Dios y como tal tenia derecho a ser
representada en el templo, lugar que resumia y exaltaba la obra divi-
na. Sin embargo, aunque habia lugar para todos en la casa de Dios cada
uno debia ocupar el suyo propio en un mundo fuertemente jerarqui-
zado. La extension de la proteccién divina a todos los seres vivientes
fue tomada como principio por una iglesia deseosa de seguir contro-
lando todos los dmbitos de la sociedad del momento y de mantener la
organizacién tradicional. La permisividad clerical con estos temas
parece ser algo calculado, como lo eran las fiestas de subversion y algu-
nas diversiones populares. Todo ello suponia una valvula de escape,
controlada y manejada por el estamento eclesidstico, que aliviaba
temporalmente las tensiones sufridas por una sociedad sometida tra-
dicionalmente a fuertes presiones”.

No obstante, aunque haya estudiosos que consideren que muchos
de los temas profanos son sencillamente manifestaciones exuberantes
de animo festivo o de un atento interés por el mundo circundante, cre-
emos que en el arte figurativo gotico es esencial tener presente la
dicotomia interpretativa ya que en sus representaciones se pasa facil-

56 MATEOQ GOMEZ. 1. “Algunos temas profanos en las sillerfas de coro goticas espafiolas”.
Rev. Archivo Espanol de Arte n°. 170. Madrid, 1970. Pdg. 181 y ss.

57 Ibidem. “Fdbulas, refranes y emblemas. en las sillerias de coro géticas espafiolas”. Rev.
Archivo Esparniol de Arte n°. 194. Madrid, 1976. Pag. 145.

S8 TEIJEIRA PABLOS, M. D. Las sillerias....- Op. cit. Pdg. 141.
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mente del significado religioso al profano y de éste de nuevo al primero,
y aunque estudiamos el conjunto de relieves de una época, comienzos
del siglo XVI, en la que se inicia la mentalidad moderna —en la que,
en principio, una visién cientifica del universo no tiene que estar
necesariamente vinculada a ciertas creencias- lo sagrado, de un modo
u otro, aun lo impregna todo.

En este sentido, Santiago Sebastian’® indica que no debe olvi-
darse que la Edad Media rara vez ha inventado y que generalmente se
ha limitado a beber en las fuentes antiguas, en las que a menudo ya habia
un intento de moralizacién y en las que aparecen los primeros comen-
tarios simbdlicos. Yarza LLuaces®® pone de manifiesto que aunque el estu-
dio de la iconografia profana parece actualmente mds atractivo que el
mas conocido de la iconografia sagrada, las dificultades de interpre-
tacion que entrana hacen que, a pesar de ello, sea el més descuidado;
no obstante, considera que existen datos suficientes para que se pon-
ga de manifiesto hasta qué punto colabora a perfilar una visién com-
pleta de la sociedad gética hispana; este autor advierte de la necesa-
ria cautela que hay que seguir en su estudio ya que por una parte es
preciso tener en cuenta el entorno mas inmediato y por otra el que ni
el prehumanismo castellano del siglo XVo! deja de hundir sus raices
en el mundo religioso, y mds auin, en las imdgenes supuestamente pro-
fanas porque normalmente €stas se integran en una vision cosmolégica
cristiana. Del mismo modo que en las formas, la persistencia de esas
ideas en la tematica durante las primeras décadas del siglo XVI es algo
que ha de quedar fuera de toda duda.

También pone de relieve esta cautela y las dificultades que pre-
senta la interpretacién Isabel Mateo, quien escribe que la certera
interpretacion del significado de Ias escenas requiere el mas perfecto
conocimiento posible de los usos, costumbres y circunstancias diver-
sas de la época y sociedad en que se produjeron®2.

39 SEBASTIAN LLOPEZ. S. Iconografia... Op. Cit.

60 YARZA LUACES, J. Baja Edad Media. Los siglos del gético. Vol. IV de la Introduccion
al Arte Espanol. Madrid, 1992. Pag. 172 y ss.

6l CAMILLO, O. di. El humanismo castellano del siglo XV. Valencia, 1976.

62 MATEO. L. “Fabulas...”- Op. Cit. Pig. 145.
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Conscientes de esta problematica, intentaremos una aproxima-
cioén interpretativa de la iconografia esculpida de la capilla de la igle-
sia de San Miguel. Para ello tendremos especialmente en cuenta, ade-
mds de los especificos sobre escultura funeraria ya resefiados, algunos
de los trabajos publicados sobre las sillerias de coro goticas espafio-
las con figuras®. La razén es que la escultura marginal que presentan
estos macroconjuntos de relieves en madera tiene semejanzas con la
que se esculpia en piedra en las portadas interiores de las capillas, en
los sepulcros y en otros elementos arquitectonicos. Su gran variedad
tematica —con gran presencia de la profana-, su inclusiéon en dmbito
sagrado, la finalidad de la utilizacion de Jas artes plasticas como medio
de expresion y divulgacion de las ideas de la €poca, el uso de las mis-
mas fuentes de inspiracidn, la manifestacion de similares contenidos,
son notas comunes que hacen que las investigaciones en uno u otro cam-
po escultérico puedan ser mutuamente reveladoras y aplicables en el
estudio de los mismos. Ademds, en nuestro caso, la ejecucion de la
mayoria de las sillerias géticas pertenece a un periodo cronologico direc-
tamente relacionado con el que creemos que se esculpieron nuestros
relieves®. Por todo ello, consideramos el referente plenamente vali-
do y de obligada consulta para nuestro propésito de interpretar la ico-
nografia de la capilla de la iglesia de San Miguel y de ahi las frecuentes
relaciones que con €] estableceremos.

63 Serin frecuentes las referencias a diversos estudios publicados:

- Isabel MATEO: Temas profunos en la escultura gotica espanola. Sillerias de coro.
Madrid, 1979 y diversos articulos —basados fundamentalmente en los anilisis interpreta-
tivos de las misericordias- en la revista Estudio Espafiol de Arte.

- Dorothy y Henry KRAUS. Las sillerias géticas espanolas. Madrid, 1984.

- Maria Dolores TEJEIRA PABLOS. Lax sillerias de coro en lu escultura tardogdtica espa-
rola. El grupo leonés. Ed. Universidad de Ledn. 1999.

- A. A. ROSENDE VALDES. “Iconografia marginal: las fibulas en las silerfus de coro
gallegas”. en Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar , 24 (1986). Pdgs. 95-114.
También la iconografia de las misericordias de las sillerfa de coro —en este caso francesas-
es la base principal del trabajo de GAIGNEBET. C. y LAJOUX. J. D. Art profane et reli-
gion populaire au Moven Age. Paris, 1985,

64 Las sillerias géticas espanolas con figuras aparecen a partir de 1450 pero en la mayoria de
los casos se labraron entre las tltimas décadas del siglo XV y primeras del XVI. Ver
KRAUS, D.y H. Las sillerias....- Op. cit. y TEJEIRA PABLOS, M. D. Las sillerias....- Op.
cit.
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Para el estudio del conjunto de relieves de la capilla del Rosario
haremos tres grupos: uno, en €l que no captamos una idea iconogra-
fica unitaria, constituido por los de la portada -especialmente los de su
cara interna-; otro, el de las ménsulas e impostas, en donde creemos
ver, al menos, relaciones temadticas entre las diferentes representacio-
nes; y el tercero, con una linea programatica bien definida, formado
por los del arcosolio. Comenzaremos por el grupo primero.

5.1.- Los relieves de la portada.

Los temas seculares que presentan las dos caras son de indole
muy variada y creemos que cubren una amplia extension de la vida,
de la mentalidad y de la fantasia tardomedievales.

Cuando A.y H. Kraus estudian las sillerias goticas espafiolas esta-
blecen una clasificacién tematica del impresionante nimero de repre-
sentaciones que globalmente tratan. Asi lo hacen también Isabel
Mateo, aunque mucho mas restringida que la anterior, y Redondo
Cantera, esta autora en funcion de las de los sepulcros espanoles del
siglo XVI. Nosotros utilizaremos las entradas que de las mismas pre-
cisemos para nuestro objetivo, aunque matizandolas con otras apre-
ciaciones cuando sea considerado conveniente.

5.1.1.- Tematica vegetal.

Es indudable que la vegetacion esculpida en la capilla —no sélo
la que figura en la parte externa de la portada- tiene un papel ornamental
pero pensamos también que, aunque, quizds, no proceda ver un fun-
damento simbdlico en la utilizacién de cualquier tema vegetal, a una
parte de ella puede atribuirsele un contenido simbdlico y que éste es
mas frecuente en el arte escultérico de lo que se suele creer. Ana
Maria Quifiones pone de relieve en uno de sus trabajos® que existe este
valor en un gran nimero de elementos vegetales calificados sola-
mente de ornamentales pero que, generalmente, la flora esculpida
integrada en la arquitectura religiosa ha sido relegada a un segundo pla-

65 QUINONES, A. M2. El simbolismo vegetal en el arte medieval. Ed. Encuentro. Madrid. 1995.
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no con respecto a la figurada, a la que se ha considerado marcada por
un fuerte caracter simbdlico y sobre la que se han centrado la inmen-
sa mayoria de los estudios de iconografia medieval publicados.

Uno de los problemas que presenta la interpretacion de su sig-
nificado es la dificultad de identificacion de las plantas porque pueden
ser plasmadas de muy diversa manera, encontrando formas que van des-
de un gran naturalismo hasta un alto grado de geometrismo y abs-
traccién. Aunque en el gético, en general, es muy superior el tratamiento
realista de lo representado que en el romdnico, no siempre se sabe reco-
nocer la especie vegetal. Asi nos ocurre con la banda ancha del semi-
circulo de la portada; identificamos algunas -entre ellas la adormide-
ra-, pero en tan escaso nimero que no nos es posible ofrecer una
interpretaciéon completa y, por tanto, un significado global. No ocurre
esto con un disefio vegetal muy abundantemente esculpido en la par-
te externa de la portada —y también a lo largo de la moldura de las impos-
tas-: la rosa o roseta. Trataremos de ella.

La roseta gozo en el arte romanico de una amplisima diversidad
mortolégica, bien como flor hexapétala husiforme, o bien como flor
de marcado botén central con cuatro, seis, ocho, o mas pétalos radia-
les; a veces, incrita en circulos, a veces, en una seccion cuadrada%®. Las
que aparecen en la capilla de la parroquial de San Miguel son del tipo
de botén central con cuatro pétalos radiales inscritos cn un marco cua-
drado, con la excepcion de las dos de las enjutas que poseen un mayor
numero de pétalos y un diseno circular.

Ana Maria Quifiones escribe “‘que teniendo en cuenta la reiterada
presencia de las rosetas en portadas, con un papel relevante en la
decoracion de arquivoltas, timpanos, cimaclos y capiteles, tanto en €l
Romdnico oficial como en el rural, y el fuerte caracter simbédlico que
preside la escultura romdnica, todo parece indicar que estas flores, cap-
tadas con mayor o menor naturalismo, no carecen de contenidos sim-
bolicos7. M. Guerra considera *“‘la rosa o roseta de cuatro, seis, ocho
o doce pétalos, tanto estdtica como dindmica, un adorno de signo

66 [bidem. Pag. 204.
67 Ibidem.
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celeste, muy frecuente en el arte Romanico que suele acompanar al sim-
bolo de 1a Redencion”®8. R. Pinedo ve en las flores de cuatro pétalos
el simbolo de la Humanidad de Cristo®. Oesterreicher-Mollwo hace
referencia a que ya desde antiguo, en el simbolismo cristiano se le atri-
buian numerosos significados, entre ellos el del renacer mistico, y el
mismo sentido recogen J. Chevalier y A. Gheerbrant, quienes afiaden
que debido al simbolismo de regeneracion que desde la antigiiedad se
le atribuye, se depositaban rosas sobre las tumbas’!. A todo esto, Ana
Maria Quifiones aflade que junto al valor del nimero de pétalos -el cua-
tro es simbolo de la tierra- también estdn presentes otros inherentes a
la naturaleza misma de cada flor, considerada simbolo de vida y rege-
neracion, por una parte, y de perfeccion y de pureza espiritual, por otra;
para esta investigadora, la idea que igualmente parece transmitir es la
de que “Cristo es la flor y el ornato del mundo”, tal y como afirma-
ban Origenes, Beda y San Agustin.

No conocemos argumentos que impidan considerar que las rose-
tas pasaran con el mismo significado al arte gético. En la capilla de la
iglesia de San Miguel, la roseta es el motivo mds abundante, no sélo
de la portada sino también de todo el conjunto escultérico, y el que lle-
na las molduras mas significativas de la cara exterior de la portada, bor-
dea su perimetro y corre en las de las impostas que, ya en el interior
de la estancia, unen las ménsulas sobre las que cabalgan los arcos de
la béveda. Pensamos que esa abundancia tiene, ademas de una impor-
tante funcionalidad ornamental, un significado simbélico; las relaciones
que han establecido los autores anteriormente citados —referencias a
la Redencién, a la regeneracion y a la figura de Cristo- estdn en per-
fecta armonia y en consonancia con la finalidad sepulcral a que se des-
tinaba la capilla y, por tanto, creemos que las rosetas que estudiamos
pueden ser interpretadas en el mismo sentido.

68 GUERRA. M. Simbologia Romdnica: ¢l cristianismo v otras religiones en el Arte Romdnico.
Madrid, 1978. Pag. 196.

69 PINEDO. R. El Simbolismo en lu Escultura Medieval Espufiola. Madrid, 1930. Pag. 28.
Cit. QUINONES. A. M. El simbolismo....- Op. Cit. Pag. 204.

70 OESTERREICHER-MOLLWO, M. Simbolos. Ed. Rioduero. Madrid, 1983,

71 CHEVALIER, J. Y GHEERBRANT, A. Diccionario de los simbolos. Barcelona, 1988.
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Toda la banda esculpida de la zona interior de la portada esta
cubierta por una vegetacion de fondo constituida por un entramado
arbustivo del que como un jardin o una especie de Arbol de la Vida van
surgiendo figuras y motivos de variada temdtica, algunos, como las flo-
res, los frutos y las hojas de las plantas, como productos naturales del
mismo; otros, utilizandolo como soporte (casos de los relieves del agui-
la y del hombre); los restantes como ficticios frutos, alegéricos o sim-
plemente alusivos, con los que el escultor trataba de llevar al especta-
dor una vision del mundo de la época.

Esta vegetacion de fondo de un conjunto escultérico es carac-
teristica del gético y atin més del gético Reyes Catélicos. Las super-
ficies, que ponen de manifiesto un horror vacui tipico, se tapizan con
un manto vegetal que solo deja el lugar justo, a veces ni esto, para que
surjan las diferentes figuras. Ejemplos sefieros de la época son: la por-
tada del Colegio de San Gregorio y la portada de la iglesia de San Pablo,
ambas en Valladolid, y las arquerias —aqu{ en disputa con motivos tex-
tiles- de los patios del citado Colegio y del Palacio del Duque del
Infantado en Guadalajara; asi mismo, como ya se expuso, €s caracte-
ristica de las arquivoltas, roscas y frentes con decoracion de los arco-
solios y de las franjas ornamentales externas de los mismos, y de las
portadas, como se puede ver en la de la Sala Capitular de la catedral
de Toledo y en la rosca e intrados de la primera arquivolta de la ya cita-
da de la iglesia de la Trinidad de Alcaraz. Este es el caracter, salvan-
do todas las distancias entre la magnitud de los ejemplos y de la pie-
za que estudiamos, que vemos en la capilla alcaracena.

En la portada que nos ocupa, los elementos propiamente vege-
tales se tratan con la misma profundidad de relieve que los restantes
motivos y se intercalan alternativamente con ellos, de forma que se con-
vierten en el grupo tematico mas numeroso. En €l figuran hojas, flo-
res y frutos.

Las hojas son abundantes, responden a muy diversa morfologia
(ver las fotos 31 a 39) y no hemos conseguido atribuirles significado
concreto alguno. Solamente podriamos decir que participan del sim-
bolismo general del reino vegetal, lo que es muy poco.

Como en las hojas, tampoco hemos identificado las flores repre-
sentadas y, por tanto, no podemos proporcionarles el simbolismo pro-
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pio que cada flor posee; no obstante, ya dijimos antes que en general
podia ser considerada como un simbolo de vida y regeneracion, aun-
que también podemos anadir que puedc aludir, debido a que se mar-
chitan pronto, a la fugacidad natural de las cosas?>. El tnico disefio ine-
quivocamente floral es el P1.9 (ver foto 55), los otros que podrian con-
siderarse como tales, los P1.6 (ver foto 48), P1.13 (ver foto 51), Pi.19
(ver foto 57), Pi.20 (ver foto 53) y P1.21 (ver foto 40) no lo son tan-
to; por su forma, los dos primeros se pueden relacionar con la repre-
sentacion de una clase de fruto, ambigua, a la que pronto nos refe-
riremos.

Los frutos, al contrario que las hojas, son poco variados y se redu-
cen a tres clases: pinas (ver fotos 35, 41, 42 y 62), adormideras (ver
fotos 41,42 y 43) y una terccra (ver fotos 44 a 50), la que relaciona-
mos con los disefos florales mencionados en el pdrrafo anterior, cuya
identificacion nos produce muchas dudas, que luego cxpondremos.

Foto 31.- Portada -Pi.2-. Hojas. (Fot. S. Vico) Foto 32.- Portada. -Pi.8-. Hojas. (Fot. S. Vico).

T2REVILLA. F. Diccionario de lconografia. Ed. Céatedra. Madrid, 1990.
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Foto 33.- Portada -Pi.12-. Hojas. (Fot. S. Vico).

Foto 35.- Portada -Pi.24-. Pifia y hojas. (Fot. S. Vico). Foto 36.- Portada -Pi.29-. Hojas. (Fot. S. Vico).

Biblioteca Digital de Albacete «Tomas Navarro Toméas»



99

Foto 38.- Portada -Pi.34-. Hojas. (Fot. S. Vico).

Foto 39.- Portada -Pi.30-. Hojas. (Fot. S. Vico). Foto 40.- Portada -Pi.21-. Flor. (Fot. S. Vico).
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Foto 42.-Portada -Pi.28-. Pifia y frutos de Foto 43.- Portada -Pi.25-.Frutos de
adormidera. (Fot. S. Vico). adormidera. (Fot. S. Vico).
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Las pifas y granadas eran motivos ornamentales habituales en
el gbtico y casi obligados en el siglo XV —costumbre que continud a
lo largo del XVI- cuando se trataba de decoraciones en los tejidos —espe-
cialmente terciopelos-, alfombras y guadamecies. Tal era su uso que
su reproduccién, ademds de conformar la vestimenta de los persona-
jes, constituia la mayoria de los fondos de las pinturas del periodo. Sin
embargo, en la capilla, la pifia tiene un sentido diferente. Desde la épo-
ca clasica ha indicado inmortalidad por ser el fruto de un arbol de hoja
perenne que se renueva constantemente. Para el cristiano medieval sig-
nificaba la inmortalidad del alma y con frecuencia se relacionaba con
el arbol de la vida. Desde su incorporacion a los programas icono-
graficos de Cluny, su importancia simbdlica debi6 jugar un papel pri-
mordial ya que el dogma al que daba forma sensible, por su carga posi-
tiva como premio supremo para el buen cristiano, debié ser particu-
larmente importante en aquella sociedad.

Los que consideramos frutos de la adormidera, planta de pro-
piedades narcéticas bien conocidas desde la antigiiedad, se presentan
con un caracterfstico arracimado de pocas unidades, siempre tres en
nuestro caso, con pedinculos que parten de un punto comun y una pro-
tuberancia terminal.

Morales y Marin7? y Oesterreicher-Mollwo’ indican que esta
planta se ofrecia a Démeter como simbolo de la tierra, pero también
como del sueno y del olvido. Magnien’s escribe que la adormidera, que
se ofrecia a Démeter, simbolizaba la tierra, pero representaba también
la fuerza del suefio y del olvido que se apodera de los hombres des-
pués de la muerte y antes del renacimiento. Segin Chevalier y
Gheerbrant’, la tierra es, efectivamente, el lugar donde se operan las
transmutaciones: nacimiento, muerte, olvido y resurgimiento; por
ello, dicen, se comprende que esta planta fuese el atributo de la men-

73 MORALES Y MARIN. J. L. Diccionario de Iconologia v Simbologia. Ed. Taurus. Madrid.

1984.

7 OESTERREICHER-MOLLWO. M. Simbolos....- Op. cit.

73 MAGNIEN, V. Les mysteres d'Eleusis (leur origine, le rituel de leurs initiations. Paris, 1950.
Pig. 136.

76 CHEVALIER, J. y GHEERBRANT. A. Diccionario....- Op. cit.
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cionada diosa. Hall’” anade que la planta era atributo de Hipno, dios
griego del sueno, y de Morfeo, el dios de los suefios y de la noche per-
sonificada. A la vista de todo lo expuesto, parece claro que este sig-
nificado pasé al mundo cristiano y que en €l este fruto se convirtié en
simbolo del transito de esta vida a la otra, del espacio de tiempo que
transcurre desde el abandono de este mundo y la llegada al mais all4;
por tanto, su sentido funerario justifica plenamente su presencia en el
programa iconografico de la capilla.

En el caso del fruto restante encontramos cierta heterogeneidad
de disenos. En P1.27 (ver foto 44), podemos ver una especie de pano-
cha con las hojas de la vaina parcialmente enrolladas; por similitud for-
mal tendriamos que aceptar que P1.5 y Pi.10 (ver fotos 45 y 46) tam-
bién son el mismo fruto, y por la misma razén de semejanza, quizds
se puedan considerar de la misma planta las flores citadas un poco antes.
Tienen cierto parecido con los precedentes los frutos representados en
Pi.3 y P1.6 (ver las fotos 47 y 48), pero su posicion e incurvacion difie-
ren bastante; atin ofrecen mayores dudas P1.15 y Pi.16 (ver fotos 49 y
50) que, aunque conservan ciertos matices de los primeros, ya casi pier-
den su parecido con ellos.

La morfologia que presentan estos frutos no se ajusta a ningu-
na especie que conozcamos. Se podria pensar en los tallos fértiles del
equiseto, que terminan cn los esporangios y tienen vainas en los entre-
nudos. pero las diferencias son acusadas. Puede ser una forma hibri-
da, una reproduccion poco fiel del modelo que se queria representar
o, incluso, un elemento vegctal resultado de la fantasia del artifice y
totalmente desvinculado de la flora real y simbdlica conocida. A pesar
de ello, podemos atribuirle el simbolismo general que siempre se da
en los frutos con multitud de semillas -granada, calabaza, etc.- que no
suele ser otro que el de fuente de vida abundante, resurreccion, rege-
neracion y alimento de inmortalidad.

TTHALL. J. Diccionario de temas v simbolos artisticos. Alianza Editorial. Madrid, 1987,
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Foto 45.-Portada -Pi.5-. Fruto vegetal. Foto 46.-Portada -Pi.10-. Fruto vegetal.
(Fot. S. Vico). (Fot. S. Vico).
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Foto 47.-Portada -Pi.3-. Fruto vegetal. Foto 48.-Portada -Pi.6-. Flor y fruto vegetal.
(Fot. S. Vico). (Fol. S. Vico).

e

Foto 49.-Portada-Pi.15-. Frutos vegetales. Foto 50.-Portada-Pi.16- Fruto vegetal.
(Fot. S. Vico). (Fot. S. Vico).
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A nuestro parecer, un conjunto vegetal tan diverso como el de
la portada se presenta, por una parte, como base esencial de su estruc-
tura ornamental y como panoramica alusion al variado reino vegetal
en su dimension de parte integrante y necesaria de la totalidad del mun-
do en el que vive el hombre, pero, por otra, el concurrente simbolis-
mo que poseen las especies representadas nos induce a pensar que, ade-
mads del anterior, existe un significado global constituido por la suma
de las aportaciones simbolicas individuales de cada elemento diferente
esculpido. Las referencias a fugacidad, sueno, transito, tierra, rege-
neracion, renacimiento, vida, inmortalidad, redencién... proporcio-
nan, sin duda, un contexto plenamente concordante con la finalidad
funeraria del recinto y con la conceptualizacion y la mentalidad reli-
giosas de la época. Contexto en el que se va a integrar arménicamen-
te, tanto en lo estético-formal como en el contenido, el resto de la ico-
nografia de la portada.

5.1.2.- Figuras de animales.

En el Romdnico, casi todo el mundo animal vino a ser repre-
sentado en imagenes literarias y pldsticas tomando a sus representan-
tes, seres inferiores al hombre, como exempla que otrecian modelos
a imitar. Tanto el Physiologus’® como los bestiarios estan en esa mis-
ma linea. Este conocimiento de los animales en la €época romdnica, y
que en buena parte se extiende a lo largo del gotico, nada tiene de comun
con las ciencias naturales ya que no se les describe como consecuen-
cia de la observacion; se trata de presentar al animal tal como figura
en el universo creado por Dios, por lo que se muestra su aspecto fisi-
co y su comportamiento dentro de una significacién religiosa y moral,
si bien el realismo que se va imponiendo en el siglo XV haga que fre-
cuentemente exista un mayor parecido optico con lo representado que
en siglos precedentes.

Estéd generalmente aceptado el punto de vista que considera que
estos animales tienen un significado teolégico seguro, como si cons-

78 Ver: ESTEBAN LORENTE. J. F. Tratado de Iconografia. Ed. Istmo. Madrid, 1990. Pdg.
365.
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tituyeran un bestiario de referencia puramente simbdlico, ideado siglos
antes por mentalidades monadsticas que los interpretaron como repre-
sentaciones del bien y del mal, mds a menudo de éste dltimo. En este
sentido, Santiago Sebastidn considera que un aspecto interesante de la
iconografia animalistica medieval viene de la relacion que se estable-
16 entre el animal y el pecado; el animal era la demostracion de las
cosas invisibles, es decir, de lo que era signo de Dios, lo que permitia
al hombre sabio conocer su poder y presencia en el camino de la sal-
vacion al descifrar el simbolismo: de acuerdo con la mentalidad bibli-
ca, los animales podian ser bucnos y malos y éstos hacer referencia al
diablo, pecados y vicios. Por el contrario, D. y H. Kraus piensan mas
bien que los artistas veian a los animales como seres familiares de la
vida diaria, con rasgos sencillos, utiles y, a menudo, amables, Algunos
de ellos aparecen en forma de narracion, como una manifestacion de
la tendencia milenaria del hombre a elaborar fantasias sobre las cria-
turas que la naturaleza le ofrecia. No obstante, admiten que hay cier-
to nimero que si poseen un doble significado, aunque el segundo
tampoco tenga que ser necesariamente teologico. Asi pues, segln esta
opinidn, se puede pensar que el grupo de animales tiene en gran par-
te un interés tematico rutinario, excepto cuando son aplicables inter-
pretaciones alegéricas o simbolicas, aunque para tomar en considera-
cion este aspecto algo tiene que estar explicitado en la forma de su pre-
sentacion o en el contexto de su accidén: cuando esto ocurre, y es
frecuente que asi sea, el mensaje simbdlico del animal no es fdcil de
descifrar porque en el discurso se interfieren informaciones que pro-
vienen de diversos dngulos, no siempre coherentes, resultando, a
veces, que se pueda significar una cosa y también la contraria, tal es
Ja ambivalencia de su contenido.

Siendo la de la iglesia de San Miguel una capilla funeraria pue-
de pensarse que el significado emblematico que se le atribuye a algu-
nos animales estd relacionado con la teologia de la muerte y de la sal-
vacion y con las cualidades que adornaban al personaje que iba a ser
enterrado y de las que se querfa dejar constancia puiblica e imperece-
dera a través de su objetivacion pldstica. Aunque en los relieves no hay
muestras especificas de ello, podria ser leida en este sentido la presencia
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del dguila, del perro echado y encadenado y, con mds reparos, del pseu-
doelefante.

El sentido simbdlico del aguila (ver foto 51) esta muy extendi-
do y sus interpretaciones y significados son muy diversos. Su fuerza
y resistencia, asi como su vuelo, han sido las caracteristicas decisivas
de su simbolismo; siendo un ambito funerario nos parece légico que
la intencionalidad concreta de la presencia en la portada sea aludir a
su capacidad para emprender largos vuelos, aqui como referencia al
viaje eterno. Otra interpretacion apropiada podia ser la de la justicia,
al ser este ave el simbolo de dicha virtud cardinal. Asi pues, creemos
que en la capilla el dguila se representd con una doble significacion:
una, de eternidad; otra, de justicia, ésta como alusién a una de las vir-
tudes que se queria destacar de la persona que encarg6 el programa.

Foto 51.-Portada -Pi.13-. Aguila y flor. (Fot.S. Vico).  Foto 52.-Portada -Pi.17-. Perro. (Fot. S. Vico).

El perro (ver foto 52), simbolo de defectos y virtudes, es emble-
ma universal de la fidelidad —de todas las fidelidades- y su represen-
tacién es constante en el arte funerario goético donde aparece con gran
frecuencia en los sepulcros de cronologia tardia ocupando lugares
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caracteristicos, bien en la grada de la cama o bien en el entorno pré-
ximo a la escultura -a los pies, al lado de las piernas o, incluso, acu-
rrucado entre los pliegues del vestido de su duefia-. Dentro de su sim-
bologia fundamental, ya indicada, en el &mbito funerario de un varén
noble se suele referir a la fidelidad del caballero hacia su rey; I6gica-
mente, en San Miguel no puede hallarse dicha connotacién en los luga-
res habituales al no concluirse el sepulcro, pero la representacion de
un perro si se tallé en la parte interna del arco de la portada; aqui, al
estar sujeto el animal por una cadena, tener la cabeza ladeada hacia ella
y mostrar su lengua como lamiendo, se puede pensar en una matiza-
cion del sentido de fidelidad expuesto anteriormente ya que desde muy
antiguo esta actitud aludia a la obediencia.

El elefante también constitufa un simbolo universal, en este caso
de la fuerza y de la potencia; ademds, en la Edad Media se convirtié
en emblema de la sabiduria, de la piedad y de la templanza, conside-
randosele como un animal casto.

Jourdain de Séverac’ indica que este animal era extraordinario:
por su tamafio, por su volumen, por su fuerza y también por su inteli-
gencia en la que “sobrepasan a todos los animales del mundo”. En su
descripcion, el autor desea dar al propio tiempo la impresién de una
fuerza admirable (sitda al elefante al mismo nivel que el rayo, fené-
meno celeste) y de asombro. Esta lectura que puede hacerse de la repre-
sentacion de un elefante, mas o menos realista, en la capilla de Alcaraz
puede quedar empafiada porque al animal (ver foto 53) se le representa,
sin que sepamos razon alguna, con dos extremidades Unicamente, las
posteriores; esto lo convierte en un ser extrafio, hasta el punto de
hacernos dudar de si debe estar incluido en este grupo tematico o en
el siguiente, el de seres fantdsticos o monstruosos. Nos hemos deci-
dido a dejarlo aqui porque a la vista de las descripciones y grabados
que de este animal realizan los viajeros bajomedievales se ve que es
frecuente que el aspecto no responda totalmente a su fisonomia real;
ejemplo de ello lo tenemos en un grabado de los que ilustran el libro

79 JOURDIN DE SEVERAC, De Majori India. Pag. 48. Cit. por KAPPLER. C. Monsiruos,
demonios y maravillas a fines de la Edad Media. Ed. Akal. Madrid, 1986. Pdg. 218 y ss.
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de viajes de Mandeville, en él se representa al elefante con pezufias de
buey y orejas como alas de murciélago.

Por todo ello, y aunque su sentido emblematico pueda ser enig-
matico, nos inclinamos a considerar su inclusion en el conjunto escul-
térico como otra referencia a un atributo personal que se quiere hacer
resaltar del mandatario de la obra.

7.0

Foto 53.-Portada -Pi.20-. Pseudoelefante y flor. Foto 54.-Portada —Pi.11-. Aves afrontadas.
(Fot. S. Vico). (Fot. S. Vico).

Por el contrario, las aves afrontadas y simétricas (ver foto 54) no

"nos sugieren nada en el sentido anterior. Su esquema es oriental y des-
de el primer cristianismo fue pasando a los distintos estilos cristianos
medievales. Esta composicion fue utilizada en el paleocristiano como
tema funerario y asi podemos verlo en el sarc6fago denominado de “San
Vicente” del Museo de Bellas Artes de Valencia y en el de Ithacio
(Oviedo), en el que en uno de sus laterales se representaron escenas
de dos pdjaros afrontados alrededor de cdntaros del agua de la inmor-
talidad. También los visigodos lo utilizaron frecuentemente -como mues-
tran dos de los capiteles del crucero de la iglesia de San Pedro de la
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Nave-, y mantuvieron vigente el tema de las aves afrontadas teniendo
como elemento nuclear y eje de simetria un cantaro -simbolo de la
inmortalidad-, como aparece en la placa de barro cocido estampilla-
do del Museo Arqueoldgico de Cordoba. En los capiteles romanicos
fue habitual la utilizacion del disefio de las aves afrontadas simétricas
con respecto a un elemento vegetal que actiia como eje central.

A la vista de todo esto, hay que considerar que el significado del
relieve alcaracefio responde al sentido funerario al que pertenece y que
constituye otro simbolo que refuerza la idea de inmortalidad tantas veces
presente en la capilla. Al observar la tipologia de los picos de las aves,
nos surge la idea de relacionarlas con especies americanas y, por tan-
to, de ver en la portada un novedoso tema iconografico incorporado como
consecuencia del enorme eco que en la época produciria el descubri-
miento y el comienzo del conocimiento de un nuevo mundo. No obs-
tante, la sugestiva hipétesis, hoy por hoy, nos parece inviable®0.

80 Llegamos a pensar, que la representacion de estas aves y la de algunos frutos de la portada (Pi-
27, Pi-3, Pi-6. Pi-15 y Pi-16) -posibles formas hibridas de la panocha del maiz, morfoldgicamen-
le inexactas precisamente por no conocerse ain bien este fruto-, podian ser alusiones a la fauna
y a la flora del Nuevo Mundo. consecuencia del interés propio de los tiempos, ¢ue comenzaban
a recogerse en los corpus plasticos. especialmente en aquellos que reflejaban un cuadro. mds o menos
general, de fa época. Que las noticias e informaciones que venian del Nuevo Mundo [legaran pron-
to a la Alcaraz de los primeros afios del siglo XVI es perfectamente factible porque por entonces
la ciudad era un concejo importante que participaba de lleno. con personalidad y brillo propios.
en los avatares politicos. economicos y culturales de la Castilla de la época. Los diversos estudios
histdricos y artisticos publicados sobre la poblacion en el medievo y en el periodo renacentista ast
lo ponen de manifiesto. La mencion de Andrés de Vandelvira. Miguel Sabuco y Pedro Simoén Abril.
alcaracenos ilustres del siglo XV, cluramente lo pregonan. Sus vicisitudes politicas. la existen-
cia de espléndidas obras de arte desde fa segunda mitad del siglo XV. en las que se tienen noti-
cias de la participacion de artistas importantes, la fama de sus alfombras, ete. no hacen mas que
corroborar que Alcaraz era una ciudad viva, activa, interrelacionada y avanzada de ese tiempo. Por
tanto. podria parecer perfectamente posible que una docena de anos —la que transcurre desde el
descubrimiento de América hasta la ejecucion de la capilla de San Miguel- fuesc suficiente para
que la plastica del recinto registrase las aportaciones (ue cstaba proporcionando el conocimien-
to del nuevo continente y que con ellas sc enriqueciese la vision cosmogonica que hasta entonces
se poscia. Sin embargo, creemos que lu hipdtesis no es viable, al menos por ahora, porque la mor-
fologia de las posibles mazorcas y [a de lus picos de las aves es una base poco firme como para,
ni siquiera, formularla. y porque no tenemos noticia de que llegasen a Espana grabados sobre la
fauna y la flora americanas con el suficiente margen temporal como para que sirviesen de mode-
los a los artistas de la capilla: desde fuego. a la vista de las fechas en las que llegan los primeros
grabados con representaciones de los indios ( ver: Santiago SEBASTIAN. Iconografia del indio
americano .Siglos XVI-XVII. Ed. Tuero. Madrid. 1992) hay que pensar que no ocurrio asi.
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El coro de monos cogidos de la mano (ver foto 55) y el oso gai-
tero (ver foto 56) pensamos que pueden incluirse en ese apartado, fre-
cuente en los repertorios escultoricos profanos goticos, del humor o de
las situaciones ridiculas. En el primer caso, la seriedad, compostura y
concentracion de los animales, seguramente una familia, puede ser una
irénica alusion a la muy diferente disposicion que adoptaban muchas
veces los hombres en la discusion de temas importantes. En el segun-
do, estamos ante una estampa contemplada frecuentemente a lo largo
de la pldstica de todo el medievo: las escenas juglarescas —de extra-
ordinaria acogida por todos los estamentos sociales en el menciona-
do periodo-. Los zaharrones, personajes afines al juglar dedicados al
espectdculo, mostraban 0sos y simios amaestrados y animales de toda
especie que proporcionaban regocijo y pura diversion a los espectadores.
Entre ellos debieron ser habituales los animales musicos; en concre-
to, en la sillerfa de la catedral ovetense puede verse a un hombre bai-
lando al son de una gaita que toca un mono3!.

Foto 55- Portada -Pi.9-. Flor y corro de monos.
(Fot. S. Vico). (Fot. S. Vico).

81 KRAUS. D. y H. Las sillerius... Op. cit. Pig. 84.
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5.1.3.- Seres fantdsticos 0 monstruosos.

Estos seres, como algunos animales naturales, se utilizaban, a
veces rozando lo grotesco, con funciones que iban de lo satirico, con
implicaciones multiples, hasta lo meramente burlén. No obstante,
algunos de ellos provenian de modelos cldsicos y constituian referen-
cias miticas y con contenidos de diversa indole. Es generalizada y per-
sistente en el arte, al menos desde el romdnico, la presencia de seres
como sirenas y centauros, siendo estos hibridos -mitad humanos y mitad
animales- los que tal vez con mds frecuencia se representen en el arte
medieval.

Claude Kappler$2,en su tipologia del monstruo, coloca a las
sirenas y centauros en el apartado VIII: Hibridacién, y dentro de €l los
clasifica como monstruos de tronco humano.

El centauro, tema muy comun en la fdbula antigua, tuvo un
gran desarrollo en el romdnico hasta el punto de que en casi todas las
iglesias del siglo XII se presenta en una u otra forma. A veces, apare-
ce convertido en el sagitario del Zodiaco pero sus combinaciones
decorativas y sus contenidos simbdlicos son inumerables; en ocasio-
nes posee significados contradictorios ya que unas veces tiene cardc-
ter positivo -llega a considerarse simbolo de Cristo- y otras negativo
-se erige en emblema del mal y de Satan-83. Segin Marifio Fierro#4, al
centauro se le representa en el arte medieval, sobre todo, en su aspec-
to violento; de ahi que de ordinario tome Ia figura de sagitario.

Las sirenas son también seres hibridos que los griegos concebi-
an con cabeza femenina y cuerpo de ave. Weicker emitié la hipétesis
de considerarlas originariamente “‘aves de almas”™, es decir, almas con
apariencia volatil, lo cual explicaria su facultad de atraer a otras almas
a su perdicionds, Su cardcter peligroso aparece en los mitos griegos tales
como los de los Argonautas y la Odisea en los que, respectivamente,
Orfeo y Ulises se ven obligados a tomar precauciones para contrarrestar

82 KAPPLER, C. Monstruos... Op. cit.

83 Ver CHARBONNEAU-LASSAY. L. E/ bestiario de Cristo. Tomo 1. Barcelona, 1997.
Pdg. 351 y ss.

84 MARINO FIERRO, X. R. E/ simbolismo animal. Ed. Encuentro. Madrid, 1996. Pég. 60.

85 Cit. Por REVILLA, F en Diccionario de lconografia. Madrid, 1990. Pig. 34].
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su funesta atraccion. Tardiamente, las sirenas fueron representadas con
busto femenino y cola de pez, tal como aparecen en la iconografia romd-
nica —sin que desaparezca del todo la forma arcdica de la sirena-pédja-
ro- de la que pasa a la gética y luego a la del Renacimiento en la que
se integran en diversas escenas mitologicas y se incluyen como un ele-
mento mds en los grutescos. Han sido siempre consideradas como sim-
bolos de la seduccién atrayente y peligrosa, de la imaginacién pervertida
atraida por los instintos y de las tentaciones que obstaculizan la evo-
lucién del espiritutt, Segin Bruneto Latini®?, en el siglo XIII, la sire-
na se convierte en un simbolo maléfico del Amor.

No hay duda, pues, de que las sirenas con cola de pez y las muje-
res-serpiente constituyen un rico tema que ha alimentado la tradicion
popular y los cuentos durante siglos; concretamente, las sirenas sue-
len aparecer en la plastica funeraria tardomedieval, siendo el lugar pre-
ferido para su ubicacién la cama sepulcral, principalmente en las
esquinas o a los lados de la cartela que lleva la inscripcién .

Es frecuente, como ha sefialado Male, que figuren juntos cen-
tauros y sirenas, porque asi los presenta el Physiologus y hasta los bes-
tiarios y son numerosas las luchas entre centauros sagitarios y sirenas-
ave o sirenas-pez, sagitarias o no$s.

En la cara interior de la portada de la capilla alcaracefia vemos
una sirena (ver foto 57) —con la iconografia propiamente medieval de
sirena-pez, con el rostro y la mitad superior del cuerpo femeninos y
con la otra mitad con cuerpo de pez terminado en una Unica cola- y un
hipépodo8? (ver foto 58) —hipocentauro o sileno-, ambos sagitarios.

El hipépodo es un ser fabuloso de morfologia muy proxima a la
del centauro. Se le muestra con cara y cuerpo de hombre hasta la cin-

86 PEREZ-RIOJA, 1. A. Diccionario de simbolos v initos. Madrid. 1984, Pig. 388.

87 Cit. por KAPPLER. C. Monstruos....- Op. cit. Pag. 299.

88 Un trabajo centrado exclusivamente en estas luchas es el de MARTINEZ DE LAGOS
FERNANDEZ, E. “Las luchas de centauros y sirenas en los templos medievales navarros™.
Cuadernos de Arte e Iconografia. Actas de los !l Coloqujos de Iconografia. Tomo VI n®.
['l. Madrid. 1993. Pags. 160-172.

89 Denominacién empleada por SEBASTIAN LOPEZ. S. en Iconografia....- Op. Cit. Pég. 69.

Y0 Denominaciones empleadas por CHARBONNEAU-LASSAY en El bestiario....- Op. Cit.
Pigs. 351 y ss.
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tura y cuartos traseros de caballo, apareciendo, a veces, en la orna-
mentacion y composicion de ciertos grifos. San Isidoro dice que tie-
ne forma humana y pies de caballo (X1, 3, 25) y Juan de Mandeville
—cuya ardiente imaginacion no retrocede ni ante las mayores audacias—,
en su libro Las maravillas del Mundo, escrito a finales del siglo XIV
y una de las obras mas leidas en la Baja Edad Media, los sitia en una
isla y dice que “‘en aquesta tierra hay animales llamados “hipotanies’,
los cuales son medio hombre y medio caballo. Y cuando ellos alcan-
zan alguna persona, ellos se lacomen™!. No son frecuentes sus repre-
sentaciones -el simbolismo cristiano no hizo entrar a estos seres en su
fauna emblematica-, incluso podemos hablar de escasas. Figura en un
grabado de Hartmann Schedel de 149392 (figura 5) y esculpido en la
portada de la Lonja de Valencia, obra también del gético final, ya que
se inicio en 1482,

" _u)\”),

+ 4

Figura 5. Reproducciéon dc un grahado que figura en la obra de 1493 de H. Sehedel.

9T MANDEVILLE. pig. 163. Cit. por KAPPLER. C. en Monstruos....- Pag. 173. También cit.
por SEBASTIAN LOPEZ. S. en lconografia....- Op. Cit. Pdg. 50.

92 SCHEDEL. H. Chronica Mundi. Nuremberg. Anton Koberger. 1493, Lo reproduce KAP-
PLER. C. en Monstruos....- Op. cit. Pag. 177.

Biblioteca Digital de Albacete «Toméas Navarro Tomas»



115

Foto 57.- Portada -Pi.19-. Flor y sirena sagitario. Foto 58.- Portada —Pi.4-. Hipépodo sagitario.
(Fot. 8. Vico). (Fot. 8. Vico).

Ante la constante creencia del hombre en los monstruos a tra-
vés de los siglos, Claude Kappler?? se plantea la hipotesis de si €stos
cumplirian determinadas funciones en relacion con el alma humana.
Segln este autor, a fines de la Edad Media las nociones de los mons-
truoso y de lo demoniaco se hallaban tan estrechamente unidas que no
era indispensable, para representar a las fuerzas del Mal, recurrir a las
formas monstruosas. La interpenetracion de ambas fue progresiva a lo
largo del tiempo y también dentro de los limites de una sola época, y
variable, segtn los casos. Aparece de modo mas completo en el siglo
XV que en los precedentes y es preciso admitir que si esa centuria ha
producido tantos monstruos de formas extravagantes, lujuriantes, es por-
que sentia placer con ellos, mds incluso de lo necesario. Durante toda
la Edad Media pudieron coexistir pacificamente diversas visiones del
mundo; cada una de ellas consiguié armonizar, en cierta medida, los

93 KAPPLER, C. Monstruos....- Op. cit. Pig. 289 y ss.
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problemas que suscitaba y las respuestas que ofrecia. Pero el monstruo
medieval planteo cuestiones que la época no fue capaz, en verdad, de
resolver. La definicién de monstruo cambia bien poco hasta bien
entrado el siglo XVI; hasta entonces el hombre medieval, sobre todo
el de su fase final —periodo en el que los mitos escatoldgicos florecieron
de un modo especial-, se halla atenazado entre la necesidad de expli-
car el “desorden’” que supone el monstruo y la de creer en el postula-
do segun el cual la Naturaleza, obra de Dios, es perfecta, y por lo mis-
mo ordenada de acuerdo con un sistema imperturbable. Le era preci-
so aceptar lo dicho por Aristételes, para quien el monstruo se integra
en un orden natural superior al percibido por nosotros, pero también
lo escrito por San Agustin, para quien el monstruo formaba parte del
plan divino y contribuia a la belleza del universo en tanto que elemento
de diversidad.

Tras analizar la situacién en el medievo, Kappler pone de mani-
fiesto Ja probabilidad de que los monstruos no sean unicamente el pro-
ducto de una época, sino que lo sean de todo tiempo. aunque se pre-
senten de modo diverso, segtin los gustos y las civilizaciones, segun
los individuos, segtin las edades; variantes que serian de forma pero
no de fondo. Plantea la cuestion de si habria que pensar que los mons-
truos asumen una funcién psiquica indispensable para la naturaleza
humana; segin él. el monstruo es un ejemplo de funcionamiento sim-
bolico del psiquismo®™.

El significado que pueden tener estas figuras en nuestra capilla
es dificil de determinar. Aunque ambas estan en actitud de lanzar la
flecha, no forman una escena de lucha porque estdn muy separadas por
otros relieves y porque el dardo de la sirena apunta al lado opuesto de!
que ocupa el hipépodo. Creemos que aqui se unen el sentido sacro que
ostentan en muchas otras ocasiones -en las que se recurre a estos
extranos seres para simbolizar los peligros que dificultan la salvacién
del hombre, interpretacién acorde con el ambito sepulcral en el que estan
inmersos- con el interés que por lo fantéstico y lo exético hay en la €po-

O Ibidem. Pdg. 319.
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ca que hace que dvidamente se beba en los relatos de viajes cuantas
noticias, reales o imaginarias, procedan de lejanas tierras®

5.1.4.- Representaciones humanas.

Los necios aparecen con bastante frecuencia en las tallas de las
sillerias de coro espafolas, normalmente en escenas de pura diversion,
como las que se describen en La Fiesta de los Necios, tan popular en
el arte de los territorios del norte europeo” y que de alguna manera
pudo influir en las producciones dc nuestro pais, habida cuenta del enor-
me numero de artistas de los Paises Bajos y de Alemania que vinie-
ron a Espafa en la segunda mitad del siglo XV. Durante este periodo
existio entre todos los paises de Europa un intenso intercambio, no solo
comercial, sino también cultural y artistico, en el que Espafa tuvo un
papel muy activo. Tantos maestros arrivaron a nuestras tierras que es
dificil saber qué temas son genuinamente espanoles y cuales propios
de otros sitios.

Relacionada con esta temadtica estd la escena de la portada de la
capilla que tratamos en la que un hombre se inclina para administrar-
le un enema a otro, vestido de bufén, que arrodillado y apoyado sobre
un cojin le muestra sus nalgas (ver foto 59). Este tratamiento higi€ni-
co —que aparece frecuentemente reflejado en la produccion escultori-
ca de la época-, muy estimado en tiempos medievales, lo llevaban a
cabo, por lo general, los médicos (panel circular de la sillerfa baja de
la catedral de L.eén) y los boticarios (misericordia del coro de la cate-
dral de Zamora) —aunque el algunas ocasiones aparece también admi-
nistrado por un monje (misericordias de las sillerias de la catedral de
Zamora y de la colegiata de Belmonte)-, pero en este caso parece tener
un cardcter de travesura. Algunos temas, como el que ahora tratamos,
que parecen lascivos o escatologicos, eran considerados mds bien
como practicas médicas y asi los encontramos en la silleria de la cate-
dral de Zamora, en cuyas toscas tallas se representan remedios proc-
toscépicos tipicos; el acto del enema, en concreto, era a menudo fuen-

95 Ver LASCAUT, G. Le monstre dans 'art occidental. Paris. 1973.
96 KRAUS. D. y H. Las sillerias....- Op. Cit. Pdg. 84.
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te de divertidas imitaciones, como la que aparece en un relieve lateral
de la silleria de la catedral de Oviedo.

» T ome—

Foto 59.- Portada -Pi.7-. Administracion de un enema. (Fot. S. Vico).

Capitulo poco nutrido, intcresante y bastante desconocido den-
tro del gético es el que se refiere a la presencia de lo clasico, tanto cn
versiones historicas o pseudohistéricas como en asuntos mitolégicos.
El afdn medieval de buscar exempla significativos llevo a inventar his-
torias en las que se satirizaban incluso a grandes filésofos y cscrito-
res de la antigiiedad. Tal es el caso de una poco afortunada aventura
del mismo Aristoteles que aparece cabalgado por una mujer. Esta
extrafia historia la cuenta, segin Santiago Scbastidn?’, por primera vez
Jacques de Vitry, extrayéndola de un cuento drabe; sin embargo, segtin

97 SEBASTIAN LOPEZ. S. Iconografia....- Op. cit. Pig. 98.

Biblioteca Digital de Albacete «Toméas Navarro Tomas»



119

Esteban Lorente%, hay que considerarla invencion de Henri d"Andely.
Nos reflere que Alejandro por culpa de una mujer (Campaspe o Filis),
en la India, se olvidaba de sus deberes y entonces Aristdteles, su
macstro y gufa, le llamo al orden para que atendiese a sus obligacio-
nes; por ello, aquélla resolvio vengarse y sedujo al gran pensador
quien consintié en llevarla a su espalda ante los ojos del propio
Alejandro. El éxito de la historieta fue enorme y pronto los artistas la
llevaron a la escultura, pudiendo encontrarla en misericordias de las
sillerias de las catedrales de Toledo, Plasencia y Zamora y ¢n escul-
turas de los claustros de las de Ledn y Oviedo y de algunos sepulcros
como el del doctor Grado en la capilla de San Juan de la catedral de
Zamora” y el del infante don Alfonso de la Cartuja de Miraflores!0;
los resultados artisticos de dichas representaciones son muy desigua-
les. resultando la de la silleria de Zamora la de mds pobre realizacion,
en la que “‘Aristoteles yace con el cuerpo rigidamente extendido, como
un madero, y la hermosa cortesana por cuyos favores ha accedido a
someterse a tan sorprendente indignidad resulta ser una fea arpia simi-
lar a esas grufionas esposas que aparecen con frecuencia en las tallas
de espiritu miségino azotando a sus acobardados esposos™ 10l También
cn un capitel de principios del siglo XVI de la iglesia de San Pedro de
Cacen (Normandia), se represento la escena.

Creemos -con muchas dudas porque es posible que sc trate de
una rina- que también cn Sair Miguel se esculpio este tema (ver foto
60), aqui con buenos efectos pldsticos y una perfecta adaptacion al mar-
co pero con una poco usual iconografia que muestra a Campaspe
intentando cabalgar sobre ¢l sabio griego quicn, en forzada postura y
con rostro de cenuda expresion, trata de apartar o de aliviar la car-
ga. Mds que la ausencia de bridas y de ldtigo -elementos habituales
en esta composicion-, es la resistencia del filosofo. alejada del con-

I ESTEBAN LORENTL. I F. Trarado....- Op. cit. Pdg. 439.

9 REDONDO CANTERA. M. 1. El sepulero....- Op. cit. Pags. 204 v 205.

O TENEIRA PABLOS. M. D. *Un ¢jemplo de iconogralia marginal funeraria: La orla del
sepulero del infante Atfonso en la Curtuja de Miratlores™. Reales Sitios. 133 (1997). Pdgs.
35-43.

10 KRAUS. D.y H. Las sifleriay....- Op. Cit. Pdg. 79.
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Foto 60.- Portada -Pi. 31-. Mujer tratando de cabalgar sobre un hombre ((). (Fot. 8. Vico).

sentimiento que sc le atribuye cn la historieta y al que son fieles las
representaciones que conoccmos sobre este asunto, la que nos hace
dudar de la identificacion del tema. Sabemos que la iconografia pro-
fana solia quedar totaimente en manos de los artistas y que €stos ele-
gian los temas entre las alternativas representativas que dicho tema les
ofrecia y las posibilidades de introducir variantes que lo hicieran mas
sugestivo y noveaoso; no obstante, la escena que tratamos difiere
mucho de lo usual.

Esta escenificacion plantea claramente el fin con el que se inven-
t6 la historia, que no fue otro que ridiculizar al filésofo que por enton-
ces estaba de moda en las escuelas y moralizar con la ensenanza de que
hasta el mds grande de los pensadores puede ser victima de las artimanas
de una mujer encantadora y perversa, dejandose llevar de Amor en con-
tra de Razon.
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La permanente actividad bélica de la época se manifestard en el
arte medieval con la representacién de todo tipo de luchas. En San
Miguel encontramos una muestra de ellas en la clave del arco, por el
interior, de la portada. Dos guerreros (ver foto 61), representados de
medio cuerpo, tocados con cascos, asiendo sendos escudos iguales —de
forma acorazonada y con dos azotes o escobas esculpidos sobre cada
uno de ellos-, y manejando una espada y una lanza, respectivamente,
combaten entre si. Pensamos que su colocacion en la clave no es
casual y que, por ello, la escena tiene un significado mds profundo que
el mero de representar un duelo o enfrentamiento. En la iconografia
medieval estas luchas podian hacer referencia a la discordia, ira o cole-
ra, pero su situacion en el conjunto escultdrico, la igualdad en Jos dis-
tintivos de los escudos -pertenecen ambos a un mismo bando-, la
inmediatez de la representacion de la sirena sagitario y el estar ambos
motivos flanquecados por el perro encadenado y por el elefante —pro-
bablemente alusiones a virtudes del caballero que iba a ser enterrado
en la capilla- nos hacen pensar que la escena puede ser una psicoma-
quia.

Prudencio fue un noble hispano nacido en el 348. Desde los cin-
cuenta afnos se dedicé a escribir poemas cristianos en alabanza a Dios,
obras que publico en el 405. De todas ellas se destaco la Psycomachia
(“‘combate por el alma’) por su caracter alegérico: la lucha, de modo
dramdtico, de siete parejas de virtudes contra los respectivos vicios para
hacerse con el dominio del alma. La obra fue reproducida multitud de
veces en miniaturas entre los siglos IX y XII'92 y sus personiticacio-
nes de vicios y virtudes, asi como los debates que imagina entre sus
abstractos personajes, influyeron grandemente en la Edad Media cris-
tianal!®3, en cuyo arte fueron representados en numerosas versioncs.

Toda lucha es la exposicion de un conflicto; la igualdad en el
atuendo, excepto en el armamento, sobre todo del simbolo del escu-
do, le proporcionan a la escena de Alcaraz un carécter de lucha inte-

102 ESTEBAN LORENTE, J. F. Tratado....- Op. cit. Pdg. 383.
103 BICKEL. E. Historia de la literanira romana. Ed. Gredos. Madrid, 1982, Pag. 311.
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rior, de enfrentamiento del espiritu consigo mismo para superar y
vencer las propias pasiones, sentido que puede relacionarse con el sim-
bélico de manifestacion del temor de Dios debido a que el inicial
emblema de esta virtud -la lucha de Jacob con el dngel- qued6 redu-
cido a la de dos hombres, siendo frecuente que se manifestasen, a tra-
vés de las seducciones que aludia la figura de una sirena, las dificul-
tades para conseguir poseerla.

Un unico relieve nos queda por tratar, el del hombre medio escon-
dido en la floresta o encaramado a un arbol (ver foto 62). El escultor
le tallé con rostro redondo y achatado, melena, destocado y vistiendo
una especie de casaca terminada en picos cenida por un cinturén. No
acertamos a encontrarle un significado convincente, aunque es imagen
frecuente en la escultura marginal y la encontramos en otra obra de
Alcaraz, en una orla de la portada de la iglesia de la Trinidad.

Foto 61.- Portada -Pi.18-. Guerreros luchando entre si. (Fot. S. Vico).
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Foto 62.- Portada -Pi. 14-. Hombre medio Foto 63.- Portada -Pi.23-. Castillo v pina.
escondido en la floresta o subido a un arbol. (Fot. S. Vico).
{Fot. S. Vico).

5.1.5.- Otros motivos iconograficos.

Otro motivo esculpido en el arco es un castillo (ver foto 63). Puede
ser una referencia arquetipica a un episodio bélico en el que intervi-
niese el comitente pero es mas probable que sea un trasunto de la ¢po-
ca histérica que simboliza otra cualidad personal: la fortaleza. Se
completaria asi el conjunto de valores que conformaban el perfil moral
del caballero.

5.2.- Los relieves de las ménsulas e impostas.
Ménsulas.

De las cuatro ménsulas, una tiene decoracién vegetal, la tipica
cardina gética, y las tres restantes son historiadas. Creemos que tienen
un sentido moralizante e, incluso, que podrian poseer un fondo pro-
gramatico comun.

Comenzaremos por la escena de un hombre arrastrando a un dra-
gbn (ver foto 64). El dragén es un ser mitico representado en el arte
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cristiano desde antiguo —para los primeros cristianos simbolizaba el mal,
en particular el paganismo-; cuando aparece vencido por un hombre
el tema queda vinculado en la mayor parte de los casos a una de dos
posibilidades: la leyenda de San Jorge —guerrero legendario, santo y
martir- o el mito de Hércules —el archifamoso héroe griego-.

El tema del dragon y San Jorge se hizo popular en occidente a
partir del siglo XIII y muy frecuente en el arte, especialmente a par-
tir de la pintura del gético internacional. Su iconografia habitual es la
conocida de la lucha del santo montado a caballo con el dragén, al que
vence y mata ante la princesa atravesandolo con su lanza, simbolizando
la conversion del paganismo al cristianismo y la victoria de la fe cris-
tiana sobre los infieles; sin embargo, no es €ste el episodio que pue-
de estar representado en Alcaraz, sino otra version mucho mas infre-
cuente del mito: tras vencer y atar al dragén con el cinturén de la prin-
cesa, que habia tenido la virtud magica de dominarlo, Jorge lo llevé a
la ciudad y alli lo maté delante del rey, de los cortesanos y de los ate-
rrorizados ciudadanos!'®. Como en otras ocasiones, se simplifica la esce-
na, representdndose aqui Unicamente los elementos figurativos fun-
damentales de la leyenda.

Debieron ser muchos los temas mitoldgicos que se representa-
ron ya en el siglo XV y, entre ellos, uno de los que quizas tuvieron mas
éxito, sobre todo en Europa, fuesen los relacionados con la vida de
Hércules. La existencia de tapices procedentes de Flandes en los que
se representaban las hazanas del héroe desde su nacimiento —Isabel
Mateo hace concreta referencia a algunos de ellos!'95-| |as ediciones del
libro escrito por Enrique de Villena en 1417 Los Doce Trabajos de
Hércules —ilustradas con grabados- y las cronicas y textos literarios
muestran como esta figura era bien conocida en la Espafia de finales
de la décimoquinta centuria. Sin embargo, este tema de evidente carac-
ter moralizador, ya que Hércules fue considerado desde la Antigiiedad
como simbolo de las perfecciones morales -sentido que se intensifica

104 HALL, J. Diccionario de temas y simbolos artisticos. Madrid. 1987. Pags. 180y 181,
105 MATEO GOMEZ, 1. “Los trabajos de Hércules en las sillerias de coro géticas espafiolas™
en Archivo Espanol de Arte n°. 189. Madrid. 1975. Nota 2 de |a pagina 43.
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y cristianiza sobre todo durante el siglo X VI, siglo en el que las repre-
sentaciones alegoricas del mito serdn muy abundantes-, no se prodi-
ga en las sillerias; existen ejemplos esporadicos en las de Astorga,
Barcelona y Yuste. No obstante, en la de Sevilla, la autora Gltimamente
citada ha localizado diez pasajes de la vida del héroe.

En San Miguel se pudo representar la lucha de Hércules con el
dragén del Jardin de las Hespérides, de ser asi, podria estar perfecta-
mente justificado el drbol esquematico que aparece en esta represen-
tacion escultérica.

Foto 64.- Ménsula -M.a-. Lucha de
salvaje y mono. (Fot. S. Vico)

W

Foto 65.- Ménsula -M.b- Hombre arras-
trando un dragén. (Fot. S. Vico).
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Foto 66- Ménsula -M.c- Cardina.
(Fot. S. Vico).

Foto 67.- Ménsula -M.d- Hombre
atado a un tronco. (Fot. S. Vico).

Surgen dudas con respecto a la identificacion de ambos temas.
En relacion con la de Hércules. porque no es una escena de lucha; en
relacion con la de San Jorge, porque el hombre parece desnudo y esta
circunstancia, que es propia en el héroe griego, no estd en sintonia con
el aspecto de un santo militar tan destacado.

En otra ménsula aparece la lucha de un salvaje y un mono (ver
foto 64). La composicién, como en todas las escenas de la capilla, y
como es comun en el gotico, se adapta perfectamente al marco arqui-
tecténico y muestra a los dos seres enfrentados con cierta violencia,
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siendo la postura del animal muy forzada y retorcida. El hombre, que
es quien domina en la pelea, enarbola maza y lleva un escudo ovala-
do con un gran rostro esculpido ocupando toda la superficie, repre-
sentacion que tendria una doble funcioén: arma psicolégica —causar
espanto al contrario, colocandole asi en inferioridad psiquica- y caréc-
ter apotropdico —los golpes detenidos por el escudo impactaban sobre
la imagen y en lugar de al combatiente guarecido tras ella “alcanza-
ban la realidad simbdlica que le protegia”!¥¢. El mono, peludo -si aten-
demos a las incisiones que tiene su cuerpo- y con larga cola, no va arma-
do, se agarra a una rama con una mano y trata de evitar los golpes del
contrario con el brazo de la otra.

Orgulloso el hombre de su civilizacion, representd desde anti-
guo en el “barbaro” o en el “salvaje” los factores negativos de los que
€l se consideraba exento!". El salvaje solia ser, por tanto, simbolo de
las fuerzas instintivas, inferiores, de la lujuria, de la agresién; en la ico-
nografia cristiana también es frecuente que representase al infiel. Su
imagen adquirié gran popularidad en la segunda mitad del siglo XV
y primeras décadas del XVI, y a tenor de lo expuesto por Esteban
Lorente!%8, cambid su significado. En dicha época, este personaje se
habia hecho acreedor de una fama especial como fuerte e invencible,
garante y custodio de lo mas noble y al servicio de los mds nobles, y
asi aparecen en la herdldica.

Este simbolismo y el hecho que desde el romédnico era constan-
te la representacion del tema de la lucha entre un principio del bien,
personificado en una mujer, hombre o dngel, y otro del mal, vencido,
representado por medio de un animal, nos hacen pensar, aunque el
aspecto del “'salvaje” de San Miguel no se ajuste a la iconografia mas

106 REVILLA, F. Diccionario....- Op. cit.

107 Es un tema al que se alude frecuentemente en la bibliografia y del que fue pionero en Esparia
José M®. de AZCARATE con su articulo “El tema iconogrifico del salvaje” en Archivo
Espaiiol de Arte n°. 82. Madrid. 1948. Pag. 81 y ss. Otro articulo significativo en este
tema, en el que se busca el inicio de esta iconografia en el arte espanol. es el de Juan Antonio
MADRIGAL “El ‘ome mui feo’ ;primera aparicion de la higura del salvaje en la icono-
grafia espanola?. Archivo Espaiiol de Arte n°. 222. Madrid. 1983. Pdg. 154 y ss. De
MADRIGAL. T. de. El salvaje v la mitologia, el arte v la religion. Miami. 1975,

108 ESTEBAN LORENTE. J. F. Tratado....- Op. cit. Pag. 372.
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frecuente de estar cubierto de pelo y poseer larga cabellera, que esta-
mos ante otra psicomaquia. En ésta, al contrario que en la de la por-
tada, si existe una personificacion del vicio, un mono, -entre los sig-
nificados simbdlicos que tiene este animal estd el de representar a Satdn
y, por tanto, a los principios infernales!¥%- y otra de la virtud, un hom-
bre, protagonistas ambos de un duro combate por el alma que en las
representaciones funerarias concluird indefectiblemente en Ia victo-
ria de la segunda.

Seria la manifestacion pldstica de ese principio por el cual,
segin Freud y otros estudiosos posteriores, el hombre estd dominado
por dos instintos contradictorios fundamentales, Eros y Thanatos, en
continua lucha para liberarse de la maldicion de la culpa.

En la dltima ménsula historiada que resta por citar se tallé6 un hom-
bre en forzada postura con los brazos atados a un tronco que pasa por
su espalda y por sus axilas (ver foto 67), perfectamente adaptada, una
vez més, al marco arquitecténico.

El posible hilo temético que anuda las tres escenas tratadas
podria ser el estado de Gracia Divina o de Virtud.

Si la escena del dragon se refiere a la leyenda de San Jorge, pode-
mos decir que la muerte del dragén a manos del santo tuvo en origen,
y siempre se ha mantenido como significacion fundamental, el triun-
fo del cristianismo sobre el paganismo, el del bien sobre el mal, el de
la gracia sobre el pecado. Si por el contrario, se represent6 el trabajo
de Hércules, también el sentido puede incorporarse plenamente en el
programa del conjunto de las ménsulas si tenemos en cuenta que por
entonces se mostraba al forzudo heleno como alegoria de la Virtud en
lucha contra el vicio, vencedor del mundo y de la carne. “Hércules vie-
ne definido como el virtuoso, su fuerza radica en la constancia ademds
de en la sobriedad, es ejemplo de templanza, castidad y diligencia (como
virtudes que se oponen a los vicios; de gula, lujuria y pereza), es el tra-
bajador sabio y elocuente, amante del saber y corregidor de vicios™!10.

109 PEREZ -RIOJA, J. A. Diccionario....- Op. cit. MARINO FERRO. X. R. £l simbolismo....-
Op. cit.
110 Jbidem. Pdg. 425.
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El combate por el alma siempre tiene como finalidad tltima, como
toda batalla, la de la victoria, la del triunfo, que aqui no es otro que la
obtencién de la rectitud, de la gracia divina.

Algo mas dificil de incluir en este contexto es la representacion
del hombre atado; no obstante, desde el romanico hay representacio-
nes del hombre prisionero de roleos vegetales, victima de sus rique-
zas e instintos —en general de sus pecados-. No se podia soslayar el prin-
cipio general de la naturaleza humana segun el cristianismo, es decir,
que el hombre se mueve vacilante entre el bien y el mal: por tanto, en
el arte hay numerosas alusiones a la psicomaquia, siendo en este con-
texto una de las principales la citada alusion al pecador atrapado por
los instintos de su naturaleza y que, por ello, necesita la reconversion
o vuelta a la gracia. Que los asfixiantes roleos se convirtiesen el fuer-
te atadura no parece obstaculizar el simbolismo de la escena.

Asl pues, tres situaciones esculpidas en un mismo clemento
arquitecténico que podrian tener como significacion comtn tratar del
citado don divino. En esta hipotética interpretacion que hacemos no
podria quedar descolgada la significacion del relieve de la cuarta
ménsula, en la que se representa una cardina u hoja del cardo (ver foto
60). No seria 16gico que tres de las cuatro ménsulas tuviesen un hilo
programatico comun y la otra fuese completamente ajena al mismo.
Es cierto que la decoracién con cardinas es tipica y muy frecuente en
el gbtico y que esto le proporciona un sentido meramente ornamental
pero, a veces, en un contexto concreto, el cardo —y por tanto una par-
te significativa del mismo como es la hoja- podia tener un sentido sim-
bdlico. y cn esta ocasidn creemos que sucede asi y que, incluso, pue-
de ser el indicador del sentido teoldgico unitario que tienen las cua-
tro ménsulas, ya que en algunas obras artisticas se emplea como
alegoria de la Redencién!!!. Esto completarfa el mensaje: el estado de
falta de Gracia o de Virtud, como consecuencia de cualquier causa, y
las dificultades para conseguirlo se podian superar gracias a la ayuda
y a los méritos de la Redencion del hombre efectuada por Cristo.

I MORALES y MARIN. J. L. Diccionario de Iconologia v Simbologia. Madrid, 1984,
También OESTERREICHER-MOLLWO, M. Simbolos. Madrid. 1983.
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Impostas.

En las impostas se desarrolla una direccion temadtica diferente.
En ellas aparece otra leyenda satirica, como la de Aristoteles y
Campaspe. En esta ocasion se refiere a Virgilio y tal vez tenga su ori-
gen a fines del siglo X1V, segin Esteban Lorente!!? es un andénimo
“fabliau” francés. El poeta se enamord de una dama romana que le pidié
que llegase hasta ella en un cesto y cuando estaba a mitad de altura de
la pared lo dej6 suspendido y en ridiculo a la vista de toda la ciudad,
v asi aparece esculpido en un capitel de la catedral de Caen. En
Alcaraz, la escena se reduce a la representacion de un cesto del que
sobresale casi medio cuerpo de un hombre con la cabeza tocada con
un sombrero (ver foto 72).

Ambas historias fueron frecuentes en el mundo bajomedieval y
las dos estaban dirigidas a destacar la malicia de las mujercs y el
papel negativo deempcnado por ellas como principales incitadoras
del mal, de acuerdo con la vision misdgina del clero, que las consideraba
fuente de pecado y perdicion del hombre. Estos pasajes tuvieron gran
éxito en los grabados franceses y alemanes de fines del siglo XV y prin-
cipios del X VI, siendo ejemplo de uno de ellos, referido a Virgilio, el
que se represento en el dngulo superior 1zquierdo de la portada del libro
Obras de San Aurelio, Obispo de Armenia, editado en Paris en 1529;
en él, para que la afrenta fuese adn mayor. un amorcillo va a arrojar
una piedra sobre el escarnecido escritor.

Ademds del tema citado en las impostas se esculpieron: una figu-
ra masculina tocando un instrumento musical de viento (ver foto 69),
un objeto cilindrico de dificil interpretacion —un tambor o una alusién
fdlica (ver foto 68)-, un oso (ver foto 73) y dos destrozados relieves
de imposible identificacién (ver fotos 70 y 71). Los dos primeros, con-
tiguos en su emplazamiento, pensamos que estdn relacionados, tanto
si al objeto le atribuimos un cardcter filico como si lo consideramos
un instrumento musical —el tambor, junto con el pifano, era el instru-
mento mas importante del carnaval-, y que ambos conforman una
alusion a la lujuria, a la que se hacia referencia frecuentemente por
medio de la masica, “loca musica™ para Gaignebet y Lajoux.

12 ESTEBAN LORENTE. J. F. Tratado....- Op. cit. Pdg. 439.
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Foto 70.- Imposta -1.3-. (Relieve casi destrozado). (Fot. S. Vico).
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Foto 73.- Imposta -1.6-. Oso. (Fot. S. Vico).
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Aunque hay muchos mitos franceses y nordicos que tienen
como protagonista el 0so, de las obras consultadas, solamente Marianne
Oesterreicher-Mollwo y James Hall recogen una simbologia cristiana
del animal, acepciones que también incorpora en su obra Marino
Ferro!!3. El segundo!!# indica que segun los bestiarios, los cachorros
de oso nacian sin forma ninguna y eran las madres las que. literalmente,
les daban forma con su lamidos: para la Iglesia medieval, esto se con-
sideraba un simbolo de la Cristiandad quc convierte a los paganos. La
autora antes mencionada anade a la interpretacion expuesta!!s otra en
la que el oso aparece, generalmente, como animal peligroso que en cier-
tas ocasiones representa al demonio y en otras es simbolo del pccado
de lujuria. De ser correcto el primer significado, el cual queda apoya-
do iconogréaficamente por el elemento formal que figura debajo de la
cabeza del animal -cachorro informe (;)-, el relieve estaria relaciona-
do temadticamente con las ménsulas. De ser el segundo, quedaria
conectado con la Iinea tematica que, probablemente, enlaza todos los
relieves de las impostas, sentido que hubiera podido determinarsc si
conociéramos lo que estaba representado en los que fueron destruidos
porque. como expusimos, y en funcion de la propia destruccion, pudie-
ron tener contenido erotico.

El de las impostas queda, pues, como un poco definido programa
contra la concupiscencia, exclusivamente simbolico, que alcanza dimen-
sion moralizante debido al mensaje que encierran las multiples rosetas
que llenan las molduras; el tan repetitivo significado de esa flor -reden-
cién, regeneracion e imagen de Cristo- proporciona al fiel un elocuen-
te, aunque sutil, contrapunto del vicio y una orientacion para su conducta.

5.3.- Relieves del arcosolio.
Para el noble de la época, la idea de inmortalidad!!¢ era inherente

I3 MARINO FERRO, X. R. El simbolismo....- O. cit. Pig. 318.

18 HALL. J. Diccionario....- Op. cit.

115 OESTERREICHER-MOLLWO, M. Simbolos. Op. cit.

116 Un trabajo que pone de manifiesto este aspecto es el de NUNEZ RODRIGUEZ. M. La
idea de inmortalidad en la escultura gallega: (La imagineria funeraria del caballero, s.
X1V-XV). Diputacién Provincial de Ourense. 1985.
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a la intencionalidad en la concepcion y en el levantamiento de su
monumento funerario pero, también, *“la contemplacion del sepulcro
debia servir de ejemplo moral, de memento mori y de incitacion a la
oracién por la salvacion del difunto”!7; en funcidn de todos estos obje-
tivos se labraba el corpus iconografico.

En la obra que estudiamos se presenta un conjunto escultorico
(ver fotos 74, 75,76, 77 y 78) que responde a un programa iconogra-
fico dirigido a constituirse en un ejemplo moral relacionado con un
determinado aspecto de lo obsceno y lujurioso —grosero, para Isabel
Mateo-: la sexualidad exclusivamente masculina.

El cristianismo posee un concepto propio y muy definido de todo
lo relacionado con el sexo —consecuencia de una larga tradicion que
parte ya del mismo inicio de la historia del género humano recogido
en las Sagradas Escrituras-, segtin el cual, los placeres derivados de la
carne rebajan al hombre a la categoria de las bestias, haciendo de su
espiritu un prisionero del cuerpo e impidiéndole su elevacién hacia Dios.
Esta concepcion fue especialmente radical en los siglos del romdnico;
en ellos la Iglesia declara una guerra sin cuarte] contra lo sexual, lle-
vando la mujer en ella la peor parte, al ser considerada como la prin-
cipal incitadora al pecado ''#; misoginia que alcanzo también altas cotas
en la literatura y en cl arte del mundo gético.

La mujer, y progresivamente la bruja, acabardn siendo monstruos;
cvolucion que llega a su apogeo a fines del siglo XV. La mujer es la
encargada de expresar todos los temores relacionados con la sexuali-
dad. Parece que cada sexo puede ver en el opuesto un “monstruo’, o
al menos un ser que inspira temor; pero en las sociedades, como la cris-
tiana medieval, en las que es el hombre quien domina y manifiesta su
pensamicnto, quien escribe y quien actia, esta direccion se expresa en
un solo sentido!19.

U7 Libro de la Verdad de Pedro de MEDINA. Valladolid. 1555. Cit. REDONDOQ CANTE-
RA. M. J. en El sepulcro....- Op. Cit. Pag. 16.

N8 PEREZ CARRASCO. F. J. “Representaciones de la mujer impidica en la esculiura roma-
nica espanola”. Rev. Historia 16 n°. 205. Madrid, 1993. Pigs. 65-74.

9 KAPPLER. C. Monstruos....- Op. cit. Pag. 299,
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Foto 74.- Arcosolio. (Fot. 8. Yico).
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Foto 75.- Arcosolio. Arquivoltas, Parte izquierda. (Fot. S. Vico).

Foto 76.- Arcosolio. Arquivoltas. Parte derecha. (Fot. S. Vico).
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Foto 77.- Arcosolio. Lateral izquicrdo. Foto 78.- Arcosolio. Lateral derecho.
(Fot. S. Vico). (Fot. S. Vico).

Segin Giordano!20, a quien vamos a seguir en lo expuesto en este
parrafo, a lo largo del medievo, la vision biblica del hombre llevé a ela-
borar una concepcidn pesimista de la naturaleza humana: todas sus obras
siempre son fruto de la concupiscentia carnis, y, para la especulacion
patristica, el pecado se concreta y se compendia, en general, en las cul-
pas de la lujuria, siendo causa e instrumento de esta culpa la mujer. Para
cl eristianismo, el matrimonio y, por consiguiente, las relaciones con-
yugales, so6lo se justifica como procedimiento para la procreacion; fue-
ra de este {in, dispuesto por la divinidad, no se toma en consideracion
ninguna otra posibilidad. La relacién gozosa y exclusivamente ludicu
entre hombre y mujer o, en general, entre dos personas, ¢n una vision
hedonista y natural de los sexos, como expresion de experiencias y efu-
sion de emociones, se reprueba radicalmente en la ética cristiana.
Seglin esta concepcidn, el individuo, llegado a la madurez, tenia que

120 GIORDANO, Q. Religiosidad Popular en la Alta Edad Media. Ed. Gredos. Madrid,
1983. Pigs. 188-193.
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elegir: o casarse para procrear o profesar la castidad entrando en el ordo
clericarum. Desde finales del Imperio Romano y a lo largo del alto
medievo, la literatura eclesidstica elaboré la teoria de la castidad
entendida como rechazo de la sexualidad extraconyugal, interiorizdn-
dola y enriqueciéndola hasta hacer de ella una virtud. El clero asumié
la tarea de elaborar una pedagogia sexual basada no en las leyes y las
exigencias de la naturaleza y de la psicologia humana, sino en la
Sagrada Escritura y en el pensamiento de los Padres dc la Iglesia, desem-
bocando en el prejuicio de que la unidn de los cényuges era siempre
culpable, llevando, por ello, a colocar al propio matrimonio en una pers-
pectiva pecaminosa y a considerarlo también como un pecado, aunque
necesario y tolerado como una concesion a la debilidad de la carne y
a la necesidad de |a conservacidn de |a especie. Se abria toda una serie
de aporias para tratar de superar la contradiccion entre la voluptas car-
nis, considerada siempre un pecado, dentro y fuera del matrimonio, y
la fecunditas carnis, que sc consideraba un don divino. Es logico que
bajo esta mentalidad, que llega vigente a la época bajomedieval, la
homosexualidad -y también, aunque en menor grado, la masturbacion-
fuese considerada como un pecado nefando, un vicio capital que debia
extirparse utilizando para conseguirlo los mas severos castigos. Al res-
pecto, es esclarecedor recordar que Alfonso X fij6 la pena de muerte
para los que incurriesen en tal practica y que Dante situd a los sodo-
mitas en el tercer circulo del Infierno, condenados a recibir una perpe-
tua lluvia de fuego.

Segiin Rubio Garcia'?!, en la Murcia bajomedieval se revela en
cuanto a las relaciones sexuales, una especie de doble moral gestada
en una sociedad civil y burguesa. Por una parte. se desarrollaba cier-
to ambiente generalizado de desorden sexual: transgresiones al sacra-
mento del matrimonio con frecuentes amancebamientos y adulterios,
practica de la alcahueteria y de la sodomia, existencia de abundantes
agresiones sexuales con violaciones y raptos: por otra, se sucedian los

121 RUBIO GARCIA. L. Vida licenciosa en la Murcia bajomedieval. Academia Alfonso X
el Sabio. Murcia, 1991. Ver también. MOLINA MOLINA. A. L. La vida cotidiana en la
Murcia hajomedieval. Academia Alfonso X el Sabio. Murcia, 1987.
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esfuerzos del concejo para reestablecer y mantener el orden, en cier-
ta manera, perdido.

Parte del clero no era ajeno al mencionado desorden ético y no
chocaba demasiado que un eclesiastico conviviera con una barragana.
Naturalmente, la Iglesia se esforzé en preservar el celibato y en luchar
para que tales practicas fuesen desterradas con la reforma de las cos-
tumbres. Precisamente, los Reyes Catdlicos emprendieron una serie de
ellas dirigidas tanto al clero regular y secular como al pueblo.
*Comenzando por sus personas y por su corte hicieron pasar la inquie-
tud a las esferas civiles, desde los nobles al pueblo llano. Asi, dieron
e hicieron cumplir leyes contra los vicios mds salientes, como blasfe-
mia, pecados sexuales anormales, injurias personales, usura, tnobser-
vancia de dfas festivos, comunicacion con infieles, escalada a monas-
terios femeninos, etc. Como las penas amenazadas se cumplian, el
ambiente general fue mejorando ostensiblemente’™!22. Por tanto, la
época en la que se concibe y se labra el programa iconografico del arco-
solio del caballero alcaracefio esta inmersa ain en ese momento de
intenso deseo de reforma moral tan activamente perseguido por los reyes
y por algunas personalidadcs singulares cercanas a la corte.

La temadtica obscena es comun a toda la escultura medieval aun-
que la crudeza y concrecion de las escenas varfa seguin los lugares y
artistas, ya que los maestros tuvieron diferentes actitudes y limites para
expresarlas. Desde el romanico, mujeres en posturas lascivas, hombres
itifdlicos —quizds supervivencia del mito de Priapo- y actos sexuales
son representados en el arte con una absoluta naturalidad y carencia
de complejos. Estas reprcsentaciones han sido sistemdticamente con-
sideradas por los historiadores como imdgenes con finalidad morali-
zadora, como escenas que se ofrecian a la meditacion para que los fie-
les sacasen de ellas una leccion edificante.

122 Pirrafo tomado de AZCONA por REVUELTA SOMALO. J. M*. Historia General de
Espania y America. Vol. V. Ed. Rialp. Madrid. 1981. Pag. 251.
Ver también GARCIA VILLOSLADA. R. Y OTROS. Historia de la Iglesia Espaiiola. Vol.
IV. 2%, Ed. Madnd, 1967.
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A finales del siglo pasado, Rodrigo Amador de Jos Rios!23 opi-
naba que la funcién que por entonces debia cumplir el arte era ofre-
cer el especticulo del pecado en toda su horrible desnudez con la
intencion de herir la imaginacion y mover el sentimiento de las muche-
dumbres “‘encamindndolas al sendero salvador y puro de las ideas
religiosas”. Sanz Martinez!2* comparte el mismo punto de vista al indi-
car que estas figuras y escenas fueron hechas con la buena intencién
de presentar con toda claridad a los ojos de los feligreses el pecado mun-
dano siendo, quizds, la razén de la deformidad y del monstruoso
aspecto de ellas el resaltar el pecado carnal como el més repugnante.
En general, a la hora de interpretar esta iconografia se ha aceptado que
el sexo desempenaba un papel relevante en lo profano, donde solfa tener
una amplia aplicaciéon moralista y se ha supuesto que tales escenas seri-
an incongruentes en lugares religiosos, a no ser que se les considera-
se como una advertencia contra lo licencioso. No obstante, creemos que,
al menos, hay que pensar que no deja de ser una peculiar manera de
sermonear contra los peligros del sexo la que pone de manifiesto la
diddctica imperante en la época, una postura que, generalmente, se pres-
ta mas a destacar lo negativo que lo positivo, a penalizar méds que a pre-
miar y que resalta machaconamente las desviaciones y lo pecamino-
so en lugar de incidir mas intensamente en lo virtuoso. En este senti-
do Van Marle!? ha expuesto que, a veces, los escultores sobrepasan
los limites del “‘realismo idéneo” en la representacion del pecado y ha
sefialado en sus estudios sobre la iconografia profana medieval que el
manifiesto recreo que puede observarse en muchos casos permite pen-
sar que la imagen que se ofrece del vicio posee con frecuencia una fiso-
nomia més propia de la pornografia que de una impronta moralizadora.

Sin llegar a tal extremo, habria que considerar, y en este senti-
do se manifiesta Pérez Carrasco!?6, que ésta, digamos, irreverente
temadtica en ambito sagrado surge como la manifestacién pléstica de
una profunda contradiccién ideoldgica de la época.

123 Cit. PEREZ CARRASCO, E. J. “La iglesia contra la carne”. Rev. Historia 16 n°® 196.
Madrid, 1992. P4g. 57.

124 SANZ MARTINEZ, J. Rincones de la Espafia Vieja. Santander. S/a.

125 MARLE, R van. Iconographie de I’art profane au Moyen Age. I. La vie quotidienne. Nueva
York, 197]. P4g. 490.

126 pEREZ CARRASCO, F. J. “La lglesja...".- Op. cit. Pag. 63.
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El fiel se encuentra en la encrucijada dialéctica que emerge
entre lo dictado por el estamento eclesiastico, que prohibe la satisfaccion
de los apetencias corporales, y un sistema natural que mueve hacia ellas
a todo ser viviente, como expresard el Arcipreste de Hita “Omnes, aves,
animalia, toda bestia de cueva / quieren segund natura, conpana
siempre nueva, / e mucho mas el omne que toda cosa que se mueva”.
La Iglesia, como rectora de la salvacién, obliga al hombre medieval a
aceptar una vision ascética del mundo y de su conducta y se sirve de
los medios a su alcance para imponer su doctrina.

Creemos que estos programas no pueden considerarse de ningun
modo entretenimiento picaresco de los canteros, sino un conjunto
tematico pensado y dirigido para luchar contra el vicio mds extendido
de su tiempo: la lujuria; sin olvidar que, a veces, al menos en las repre-
sentaciones félicas, se rindiera culto a fuerzas genésicas o fuesen imé-
genes con valor apotropdico. Pero al tiempo, y aunque se persiga una
finalidad moralizadora, no puede dejar de pensarse que las imagenes
con su crudeza y expresionismo —incluso exibicionismo, a veces-
debieron despertar y alimentar los deseos erdticos de los contem-
plantes. Los relieves de los canecillos para la sencilla mentalidad alde-
ana, de los capiteles para frailes y monjas en la soledad monadstica de
los claustros, de las misericordias, apoyamanos. rampas, etc. de las sille-
rias de las catedrales y colegiatas para los eclesidsticos de los burgos,
de ciertos programas funerarios para los patrones, etc. quizas también
propiciarian que la imaginacién humana marchara por derroteros y ata-
jos diferentes a los que se pretendian. Esta posible contradictoria ambi-
valencia proporciona a este arte una gran dificultad interpretativa pero,
al tiempo, le confiere un enorme interés artistico y cultural.

El repertorio plastico aparece como una palpitante muestra que
pone de manifiesto que la existencia humana se convertia en la cons-
tante lucha entre el bien y el mal, entre la virtud y el vicio, en la alter-
nativa entre el paraiso y el infierno, en la pugna entre los ideales del
cristianismo ascético y las apetencias dictadas por la naturaleza; pero,
también, a la vez, se percibe que las mismas imdgenes podian ser suge-
ridoras de dichas apetencias al tiempo que se concebian para inclinar
al cumplimiento de los mencionados ideales. Nos parece probable que,
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en ocasiones, el catdlogo visual de lo execrable se convirtiese en gale-
ria de lo procaz que indujera al espectador al disfrute mental de lo prohi-
bido.

En el arcosolio alcaracefio se puede contemplar una unidad
temdtica que integra todos sus elementos iconograficos —vegetales, ani-
males y humanos- para expresar el pecado de la lujuria, constituyen-
do una de las peculiaridades de la obra que estudiamos el hecho de que
en la iconografia humana solamente se representen figuras de hombres
y no se haga alusion alguna al sexo femenino y, por tanto, a la hete-
rosexualidad. No conocemos las razones que indujeron a hacerlo asi,
pero es posible que ante la conceptualizacién y aceptacion general
medieval de considerar a la mujer culpable de todas las transgresiones
que en el terreno carnal realizaba el hombre, fuese necesario recordar
a los fieles las exclusivamente masculinas. Estudiaremos el conjunto
con detalle.

5.2.1.- Representaciones de hombres.

Los siete hombres representados estdn desnudos, lo que fre-
cuentemente significa en el arte medieval ausencia de la gracia divi-
na, significacion que puede estar corroborada por su fisonomia tosca
—de inferior calidad técnica que los relieves de la portada-, con la que
se puede aludir a la decadencia moral, aunque creemos que aqui se uti-
liza el tema clasicista del putto o angelote, hecho muy frecuente en obras
de transicién en las que se asoma timidamente el espiritu renacentis-
ta. Los rostros son todos semejantes, redondos con 0jos muy abiertos,
mofletudos, sonrientes y alegres, en general; dicha expresién placen-
tera se apreciaba perfectamente con la policrom(a pero actualmente las
figuras aparecen mas inexpresivas. Comenzaremos analizando cuatro
de ellas, todas inequivocamenie en posturas lascivas.

En la primera (ver fotos 79 y 80) esta representado un hombre,
con ambas piernas levantadas, sujetas con los brazos, y con la cabeza
asomada entre ellas, a la altura de las rodillas, mostrando descarada-
mente los genitales y el pene —antes, claro, de ser eliminado en la res-
tauracion-, que es sodomizado por un falo que surge del fondo de la
escena junto a una extrana forma curvilinea que no sabemos identifi-
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car (pano?, vestido? elemento vegetal?), en clara alusion al “pecado
nefando™ de la homosexualidad masculina. Esta postura contorsiona-
da, desvergonzada, -quizas relacionada con los motivos juglarescos,
tan frecuentes en el arte profano medieval- es frecuente en el romani-
coy en el gotico y tanto en hombres como en mujeres. Es otro ejem-
plo de ella la del hombre tallado en una misericordia del siglo XV de
la iglesia de Saint-Marcel en la poblacion francesa de este mismo nom-
bre.

Foto 79.- Arcosolio -Ar. 18-. Hombre Foto 80.- L.a misma figura antes de la
desnudo abrazandose las piernas levan- restauracion.
tadas, mostrando los genitales y siendo
sodomizado por un falo. (Fot. S. Vico).

Los juglares fueron duramente fustigados por los moralistas
eclesidsticos, al considerarles por su frivolidad responsables de la
relajacion de las conductas de los fieles, pues sus espectaculos, llenos
de danzas, acrobacias obscenas y canticos licenciosos, alteraban las bue-
nas costumbres y corrompian los espiritus. Pero, a pesar de ello, los
juglares mantenian el gran predicamento que entre el pueblo poseye-
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ron en los siglos del roménico, época en la que, segin Pérez Carrasco!?7,
eran “‘un vehiculo constante de alegria, al traer a la cerrada sociedad
del momento Ja maravilla y lo desconocido con unos espectaculos que
satisfacian las aspiraciones mds arraigadas del hombre (...). Durante
su actuacion lograban hacer olvidar las miserias, las calamidades y la
violencia de la dura existencia cotidiana™.

En una de las tres figuras restantes -mutilada-, el hombre (ver foto
81), arrodillado, con abierta sonrisa y cara de placer, estd practicdn-
dose una masturbacién, otro de los pecados catalogados en la época
como “abominables’; en otra -también mutilada-, el personaje (ver foto
82) realiza la misma accion -o la de acariciarse los 6érganos genitales-
que el anterior, y con semejante expresion de gozo en el rostro.

Foto 81.- Arcosolio -Ar.17-. Hombre Foto 82.- Arcosolio -Ar.5-. Hombre
desnudo arrodillado masturbandose. desnudo acariciandose los genitales o
(Fot. S. Vico). masturbdndose. (Fot. S. Vico).

127 PEREZ CARRASCO, F. J. “La iglesia...”.- Op. cit. P4g. 63.
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La cuarta figura masculina pasa desapercibida entre la ristra de
granadas que llena la banda esculpida en la que se encuentra (ver
foto 83). Es, como los anteriores, un hombre desnudo, el de menor tama-
no. En esta ocasion se presenta serio, de pie, con una mano sobre el
pecho y con la otra masturbdndose; lo encontramos inexpresivo y en
su cara no se descubre el aspecto lascivo de la accion que estd reali-
zando.

Foto 83.- Arcosolio. —~Ar. 12-. Hombre desnudo con una mano sobre
el pecho y masturbdandose con la otra. (Fot. S. Vico).

Otras dos figuras masculinas (ver fotos 84 y 85) tocan sencillos
intrumentos musicales, lo que también tiene correlacion con el mis-
mo contexto temdtico ya que la musica, recuérdese, se consideraba vin-
culada al comportamiento licencioso y favorecedora de las efusiones
amorosas. Ademas, formaba parte esencial de las celebraciones del car-
naval a las que, creemos, estaba ligada todo este tipo de iconografia
libidinosa y festiva.
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Foto 84.- Arcosolio -Ar.7-. Homibre desnudo Foto 85.- Arcosolio -Ar.8-.Hombre desnudo
arrodillado tocando un instrumento de tocando un instrumento de cuerda.
viento. (Fot. S. Vico). {Fot. S. Vico).

Con este tipo de programas visuales se trataba de fustigar todos
los pecados, sin reparos hacia ninguno de cllos, y los artistas aborda-
ban su representacion pldstica con naturalidad y total realismo. Un ejem-
plo representativo es Rodrigo Alemdn quicn tall6 los cincuenta y dos
estalos bajos de la silleria de la catedral de Toledo entre 1489 y 1495
y labré en Plasencia el los anos de trdnsito entre los siglos XV y XVI
los sitiales de la sillerfa del coro de su catedral. El maestro no se aco-
bardd ni ante los casos mds extremos, los “pecados abominables” —mas-
turbacién y homosexualidad-, los cuales, segtin sabemos por los docu-
mentos de la Inquisicion, recibian castigo tanto si se trataba de laicos
como de clérigos; muestra de ello es un panel circular de la silleria de
Toledo en el que sin disfraces ni mutilaciones se representa un acto de
homosexualidad masculina, en postura forzada. Sélo podria producir
cierta duda de interpretacion el hecho de no tener cincelados los tes-
ticulos, como también ocurre en la sodomizacién de la capilla de la igle-
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sia de San Miguel; en ambos casos es posible, como han senalado
Gaignebet y Lajoux!28, que esta ambigiiedad fuese deliberada por
parte del escultor por ser un recurso propio de la iconografia obsce-
na.

Con mucha frecuencia, en los programas vinculados a la lasci-
via existen tres grupos de motivos dominantes: procaces, asociados al
consumo de vino y de bestiario. Todos podemos hallarlos en el arco-
solio que estudiamos: el primero acabamos de tratarlo, del tercero lo
haremos en el proximo apartado y con el segundo se encuentra inti-
mamente relacionada la séptima talla masculina, y a ella vamos a
referirnos.

El relieve representa a un hombre cabeza abajo envuelto por una
vid con racimos de uvas (ver fotos 86 y 87).

Segtin el concepto medieval, el mal comenzaba en la gula -la bebi-
da formaba parte de la misma- y tras ella aparecian encadenados los
demds vicios: fornicacion, avaricia e ira. Aqui radicaba la importan-
cia ascética del ayuno como medio de vencer la gula y atajar la for-
nicacién y, en consecuencia, el resto de los pecados. Teniendo en
cuenta que el vino jugaba un papel fundamental en la vida del hom-
bre medieval y que era un ingrediente imprescindible en cualquier cele-
bracion lidica de la época, es 16gico pensar que aqui —en un progra-
ma moralizante frente a la lujuria- la uva figure relacionada con las con-
secuencias a que llevaban el abuso de la bebida con ella elaborada.

128 GAIGNEBET, C y LAJOUX, J. D.. Art profane et religion populaire au Moyen Age. Paris,
1985. Pags. 19y ss.
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Foto 86.- Arcosolio -Ar.6-. Hombre cabeza Foto 87.- L.a misma figura precedente antes
abajo envuelto por una vid con racimos de de la restauracion.
uva. (Fot. S. Vico).

El vino, junto a la sexualidad, la fiesta y el especticulo juglaresco,
era una de las pocas gratificaciones que podia obtener el hombre del
medievo. Sus efectos euforicos le hacian sentirse amo del mundo,
anulando todo temor con la victoria sobre el miedo y la opresion que
ejercen Ja Iglesia y la aristocracia; todo se reviste de juego y de ale-
gria. Como senala Bajtin: “El vino y el pan tienen su 16gica propia, su
verdad, su invencible aspiracion a la superabundancia, el inherente matiz
indestructible de alegria y triunfo victorioso™!2%.

El hombre envuelto en ramas de vid y racimos de uva es el uni-
co que sc presenta cabeza abajo, lo que podria interpretarse como una

129 BAJTIN, M. La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento. Madrid, 1989. Pdg.
262. Cit. por PEREZ CARRASCO: F. 1. en La Iglesia....- Op. cit. Pdg. 63.
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especifica referencia a la embriaguez pero también como alusion ima-
ginativa a ese “mundo de los suefios™ al que se refiere Isabel Mateo -
que también ha sido llamado cl “mundo al revés™-, que en ocasiones
se encuentra represcntado en las sillerias de coro goticas espanolas,
en el que la bebida le permitia entrar; [uego, al despertar, el sueno habia
terminado.

5.2.2.- Representaciones animales.

La figuracion animalistica también forma parte del conjunto de
relieves del arcosolio. Dos son las especies representadas: un cerdo
y dos monos. El significado simbdlico que generalmente se les ha atri-
buido estd en plena consonancia con la idea programdtica del con-
junto.

El cerdo es simbolo dc la glotoneria, de la gula y de la pereza'30.
Es un animal considerado impuro y desde la valoracion que de €l
hizo Aristételes adquirid fama de animal lujurioso. fama que reforzo
Plinio el Viejo con sus escritos. En los bestiarios sc describe al cerdo
como el mds lujurioso de los animales y Cesare Ripali! le veia como
el “desprecio de la virtud”. En la Edad Media se convirtié en simbo-
lo de la lujuria y en atributo de la objetivacion grafica de la [ujuria ya
que la Castidad aparecia montando un cerdo para representar su triun-
fo frente a la lascivia. El cerdo que lleva San Antonio Abad segura-
mente indica la victoria del santo frente a este pecado capital.

En el arte espafiol del transito entre lo medieval y lo renacentista,
el cerdo es muy representado. pero en muchas ocasiones tiene sim-
bolismos que no tienen relacion alguna con la lujuria. En la silleria de
la catedral de Oviedo figura doce veces, pero en solamente dos de ellas,
en ambas jabalies, se les muestra en posturas amorosas: en una besdn-
dose, en la otra copulando al son de una gaita que toca otro. con lo que
la escena podria tener un tono humoristico!32. Lo mismo ocurre en la

130 Trata con extension este simbolismo MARINO FERRO. X. R. Ef simholismo....- O. cit.
Pigs. 89y 90.

I3 RIPA. C. Iconologia. 2 voldmenes. Ed. Akal. Madrid. 1987.

132 KRAUS. D. y H. Las sillerias....- Op. cit. Pag. 86.
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silleria de la catedral de Plasencia'33, en ella, Rodrigo Aleman tall6 gran
nimero de cerdos, y aunque en algtin caso estdn relacionados con el
sexo, en la mayoria son presentados como criaturas altamente sofis-
ticadas ocupadas en actividades intelectuales como el estudio, la escri-
tura o la discusion de un texto, con lo que nuevamente encontramos
lo que quizds sea un sentido satirico y jocoso.

En la capilla de la iglesia de San Miguel esta esculpido uno de
estos animales (ver foto 88) en el primer intercolumnio de la derecha,
sobre la cardina que surge del jarrén con asas que inicia la banda de
relieves mas exterior del arcosolio, faja en la quc figuran cuatro de los
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Foto 88.- Arcosolio. Jarron con asas -Ar.14-, cardina y cerdo -Ar.9-. (Fot. S. Vico).

-

133 Ibidem. Pag. 188,
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siete hombres representados en el programa. El animal no est4 reali-
zando accion alguna ni forma parte de una escena; es una figura ais-
lada pero por el contexto en el que se halla, no hay duda de que esta
representando todos los vicios que se le atribuyen, especialmente el de
la lujuria.

En el arte cristiano. el mono simboliza el pecado, la lujuria, la
astucia y la malicia. Companero inseparable del juglar, este animal cons-
tituye en este dmbito el vinculo de unidn entre el mundo juglaresco y
el diablo al que, a veces, también representa’?. Aqui (ver fotos 89 y
90), ambos aparecen cogiendo unas bolas o discos -;monedas? ; hos-
tias? (;sacramento herético?)-, y en lugar de itifalicos, como es bas-
tante frecuente, se labran con un bien dilatado ano como elemento que
manifiesta la obscenidad, cn esa postura hierdtica que Gaignebet y
Lajoux denominan “I’offrande anale’; actitud que también se encuen-
tra en otras representaciones géticas como ocurre con el mono que le
presenta el ano a una sirena en una enjuta del respaldo en que se tall6
a San Blas —y a escasos centimetros de su cabeza- de la silleria de la
catedral de Oviedo!35, en una misericordia de la silleria de la iglesia
de Saint-Sulpice de Diest y en un brazo de sillon de coro de la iglesia
de Aoste —todas de la segunda mitad del siglo XV-13¢_En el arco de
San Miguel estdn situados simétricamnente en un lugar destacado, inme-
diata y respectivamente a los lados de la clave de la banda decorada
mds interior del arcosolio, a la que pertenecen dos de las figuras mas-
culinas.

134 |bidem. Pdg. 304. Ver también PEREZ-RIOIA. ¢n Diccionario....- Op. cit.
135 KRAUS, D. y H. Las sillerias....- Op. cit. Pig. 80.
13¢ GAIGNEBET. C. y LAJOUX. J. D. Art....- Op. cil, Pigs. 212y 213,
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Fotos 89 y 90.-Arcosolio -Ar.15-.Monos cogiendo unas bolas o discos () con las manos v
ano dilatado. (Fot. S. Vico).

5.2.3.- Temadtica vegelal.

Ya mencionamos anteriormente que las representacioncs vege-
tales podian poseer una fuerte carga simbdlica; en el caso del arsolio
alcaraceno podemos establecer esta funcidén de forma indubitable,
contituyéndose en ejemplo que avala las tesis de los que defienden el
papel significativo, y no solamente decorativo y secundario, de esta
tematica.

Hemos visto la estrecha relacion de las representaciones huma-
nas y animales con el programa moralizante descrito, la perfecta
correspondencia de todos estos elementos con la linea programdtica
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trazada, sin embargo, a la interpretacion del sentido total de la misma
aun no se ha llegado porque para ello es necesario tener en cuenta el
decisivo contenido que aportan los rclieves vegetales.

Los motivos de todas las tajas del sepulcro estan tallados en
mediorrelieve, con la excepcion de los que figuran en la mas interior,
que lo estdn en altorrelieve y que, por ello, son los espacialmente mds
destacados del conjunto; formando parte de esta serie estdn las dos
represcntaciones masculinas mds lascivas -las Ar.17 y 18-y las dos de
los monos. Pues bien, en la clave de esta franja se colocaron dos
motivos vegetales (ver totos 74, 75, 76) que creemos son parte impor-
tante del mensaje que se quiere transmitir a los fieles: uno, el de
mayor resalte de todo el arcosolio. no lo hemos podido identificar, y
por tanto, no ha sido posible determinar su significado: el otro, quc con-
sideramos como la representacion de una manzana, s aporta datos para
avanzar hacia la total comprension del programa iconogrifico.

En la Antigliedad cldsica. la manzana estuvo cargada de con-
notaciones simbdlicas; en la mitologia griega encerraba un amplio aba-
nico de significados: deseos humanos, pecado, tentacién y discordia;
en la cultura romana se le atribuy6 cardcter erético. Los tedlogos cris-
tianos la consideraron un fruto cargado de sugerencias negativas, emi-
nentemente falico y alusivo a la lujuria y a los pecados dc la carne!,
y por tradicion se ha ido transmitiendo siempre que la manzana era por-
tadora de los valores simbdlicos de la tentacion y del mal, incluyén-
dola entre los frutos maléficos. La relevante posicidn, como presidiendo
todo el conjunto escultérico, nos hace pensar que su papel en el pro-
grama expuesto en piedra es, precisamente, el de represcntar la tenta-
cion que para el cristiano suponen las desviaciones carnales. Se cons-
tituye, pues, en punto central que aglutina en torno la plastica que mate-
rializa la tentacién concreta que, a través de las actitudes de las figuras
humanas y del simbolismo de las animales, persigue mostrar la idea
programatica.

Si claro e importante es ¢l valor simbolico de este acabado de

137 QUINONES. A. M®. El simbolismo....- Op. cit. Pig. 267.
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citar elemento vegetal, mds evidente y fundamental es atin el del res-
to de las representaciones vegetales del arcosolio.

Como dijimos, la hornacina estd formada por un abocinamien-
to constituido por tres finas arquivoltas apoyadas sobre otras tantas
columnillas con basa y capitel. Los relieves se alinean en las dos fajas
existentes entre las arquivoltas e intercolumnios, cubren la banda late-
ral que hay entre la dltima arquivolta y las columnillas interiores y la
pared del fondo de la hornacina y ornamentan los pequefios capiteles.
Como en la cara interna del arco de la portada, los diferentes motivos
animados se entremezclan con un entretejido de hojas y tallos vege-
tales de fondo -con la excepcion de las bandas decoradas mds interiores
en las que figuran Unicamente sucesion de cardinas- y se alternan con
diferentes frutas que nitidamente se individualizan del ramaje. Mientras
que en la portada la estructura arbustiva sostenia con cardcter de indi-
vidualidad numerosas y diversas hojas, varios frutos sin identificar, algu-
nas pinas, frutos de adormidera y pocas flores, aqui son series de
hojas, zarcillos y racimos de uva de vid, granadas —ambas especies figu-
ran en exclusiva cuando son frutas las que decoran los capiteles-,
pifias y cardinas las que se tallan sistematicamente.

El hecho de que figuren exclusivamente sucesiones de racimos
de uva, granadas, pifias y cardinas es, sin duda, consecuencia del deli-
berado propdsito de que su sentido simbdlico forme parte del progra-
ma trazado en la tumba y, precisamente, van a ser estos elementos vege-
tales los que van a darle el cardcter moralizante, férmula que el autor
del programa, como ya hemos visto, aplica tambié€n en las impostas.

Las uvas y los zarcillos de la vid son simbolos paganos que se
cristianizaron; la vid, que formaba parte del ciclo dionisiaco, se con-
vierte en una de las imagenes preferidas y con mds hondo sentido doc-
trinal para el cristianismo a partir de las palabras de Cristo “Yo soy la
vid y vosotros los sarmientos™ (Juan. 15,5} y, sobre todo, del anuncio
de la transformacién del vino en su sangre. Desde entonces, su sim-
bolismo de representacion y de invitacion a la Eucaristia y de alusién
a la regeneracion e inmortalidad del alma han sido constantes. Se jue-
ga, pues, en el arcosolio con el doble caricter, profano y sagrado, que
puede tener la uva -el vino-; por un lado, en la figura del hombre cabe-
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za abajo envuelto en una vid, la alegria de la bebida, por otro, en las
arquivoltas, el simbolo eucaristico!38.

La granada, desde la conquista cristiana del dltimo baluarte
musulman, se convirtié en un motivo generalizado y muy frecuente en
el arte de la época a la que pertenece nuestra capilla, pero no es por
esta razon por la que figura en la tumba en cuestidn, sino por el pro-
fundo simbolismo teoldgico que encierra. Este fruto -preferido por
Perséfone, diosa que personificaba la inmortalidad por su periddico
retorno a la tierra, y consagrado a Dionisio como dios infernal-, es sim-
bolo de esperanza en la vida eterna gracias a sus numerosas semillas
que aseguran la pervivencia, concepto que al ser cristianizado se con-
virtié en un signo alusivo de la Resurreccion y de la castidad'?” repro-
ducido multitud de veces.

Sobre el simbolismo de la pifa ya escribimos cuando interpre-
tdbamos la iconografia de la cara interna de la portada: entonces vei-
amos el unanime sentido de inmortalidad que se le concede.

Del significado de la cardina también hablamos antes, en este caso
cuando tratibamos de los relieves de las ménsulas; sélo recordaremos
aqui que podia encarnar el sentido alegorico de la Redencion. También
se le atribuye el de eternidad.

Ante tal reiteracion de unas mismas ideas, creemos que la inten-
cionalidad iconogréfica es clara: manifestacion machacona a través de
la repeticién de unas formas vegetales transmisoras de un concepto posi-
tivo que se contrapone diamctralmente al negativo de la lujuria con la
intencion de convencer al fiel del pernicioso efecto de la misma y de
ayudarle a superar la tentacion de la carne a la vista de lo que puede
alcanzar si lo consigue.

La finalidad catequética que tenian estos programas exigia que
algiin elemento plastico funcionara como alarma, como revulsivo,
como indicacién que avisara del peligro a los fieles y les inclinase al
rechazo de lo que se les mostraba y a la adopcion del recto camino que
se le indicaba. Era preciso que los creyentes vieran, o historiado el funes-

138 Algo parecido ocurre en las orlas que enmarcan el sepulero del infante don Alfonso en la
Cartuja de Miraflores. TEIJEIRA PABLOS. M. D. “Un ejemplo...".- Op. cit. Pdgs. 35-43,
139 HALL. J. Diccionario....- Op. cit.
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to desenlace al que conducian estas conductas, o un simbolo que asi
lo indicase.

Ejemplo del primer procedimiento lo encontramos en una ima-
gen de la silleria de la catedral de Plasencia en la que se muestra el cas-
tigo del fuego del auto de fe que se impone a una pareja adultera.

Paradigma del segundo, a pesar de su esquematismo conceptual
y estético, es el del sapo de la fachada de la Universidad de Salamanca,
que al estar sobre la calavera indica con precision que la lujuria -de la
que es simbolo este animal- conduce a la muerte.

En Alcaraz se utilizo el segundo procedimiento pero de forma
muy sutil, casi tanto como era el empleado para darle sentido morali-
zante a los relieves de las impostas. Al fiel se le mostraba lo pecami-
noso, pero su peso se contrarrestaba con lo virtuoso. Se lleva a cabo
una dicotomia en la que el simbolismo cristiano de las uvas, granadas,
pifias y cardinas envuelve, contrapesa y constriiie el negativo de las
acciones procaces. La alusion sistemdtica y repetitiva a la fe, a la
redencion y a la esperanza en la regeneracion, resurreccion y premio
eterno sugeria la conveniencia de no elegir, o de abandonar, si se
habian tomado, sendas que condujesen al caminante a destinos equi-
vocados: esta dimension es la que completaba y daba pleno sentido
didéctico a un programa ideoldégico pensado para ser colocado en una
tumba, el escenario al que llevaba el postrero y trascendental aconte-
cimiento del devenir humano en la tierra.

Un dltimo aspecto queremos destacar, pensamos que importan-
te como destello de la mentalidad de la época; es el de la gran diferencia
de tratamiento entre la parte negativa -realista. expresa, concreta y expre-
siva, con una informacion capaz de ser aprehendida facilmente por todo
contemplador- y la positiva -intelectual, idealizada, sublimada y res-
tringida, solo inteligible para quienes conociesen el significado sim-
bélico de sus componentes-. No entraremos en disquisiciones al res-
pecto, pero aquello dicho en pdginas anteriores sobre que, en ocasio-
nes, el catdlogo visual de lo execrable se podia convertir en galeria de
lo procaz que indujera al espectador al disfrute mental de lo prohibi-
do, tiene todos los visos de encontrarse en la capilla funeraria del caba-
llero de Alcaraz.
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6.- UNAS CONCLUSIONES NECESARIAMENTE
PROVISIONALES.

La obra de arte es un reflejo corporeo, un destello
tangible, una sombra tocable, de lu realidad.

Una vez realizado el analisis estilistico e iconografico del con-
junto de relieves de la capilla, abordaremos unas breves conclusiones.
Las hemos calificado de necesariamente provisionales, no solamente
porque el ser susceptible de revision es un cardcter propio de toda inves-
tigacion, sino, también, por la gran dificultad de interpretacion que en
general ofrecen los estudiados y por el desconocimiento o incertidumbre
en la identificacion y en la significacion de varios de ellos, a los que
consideramos de gran ambigiiedad. Lo que debio ser claro para los hom-
bres de aquella época por la existencia de un contexto que lo explica-
ba, para nosotros es oscuro.

La intencion de nuestros antepasados era transmitir, por medio
de los edificios y de las figuras de piedra, un mensaje relativo a lo divi-
no, a lo sagrado, a la finalidad del hombre, a una espiritualidad alegre
y profunda y en este sentido, las capillas funerarias de finales del
siglo XV y del siglo XVI constituyen uno de los legados mds bellos
del arte espanol. Martin Gonzdlez manifiesta para los sepulcros que “si
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esto es asi se debe al interés del finado por lograr de alguna manera
el ansia de supervivencia y también por la estima personal, nimbada
de gloria. Sin una fe templada y sin un minimo de vanidad serfan inex-
plicables estas obras”, y anade, “tipologia e iconografia expresan las
posibilidades del sepulcro para que sea entendido el rango del perso-
naje y el lenguaje comunicativo dirigido a la divinidad y a los hom-
bres. La tumba estd encaminada al mds alld; pero hay un nivel mds cer-
cano, que se refiere al contemplador”!40 y para €l, el dmbito funerario
se convierte en una invocacion al recuerdo del personaje y en una invi-
tacion a la oracion por su salvacion, pero, igualmente, en un lugar que
le posibilita adoctrinamiento y puro goce estético.

Como en la mayoria de los casos, nuestra capilla y su sepulcro
se pueblan de figuras humanas, de animales, vegetales y objetos de
diversas clases, también de seres fantasticos. Aunque en los conjun-
tos escultoricos funerarios puede encontrarse alguna motivacién pura-
mente decorativa —es decir, con tnica finalidad estética-, el alto sig-
nificado que se le otorgaba a la muerte -el sepulcro viene a ser, preci-
samente, con lo que se trata de llenar el vacio que deja en la tierra-, la
trascendencia de la creencia, la seriedad de la funcién y la severidad
del género inclinan a buscar en ellos un sentido iconografico, una
respuesta simbélica profunda.

Para Maria José Redondo, el mensaje suele ser sencillo de cap-
tar; segun ella, el sepulcro no fue en Espaiia, salvo pocos casos, el lugar
adecuado para exponer complicadas elucubraciones simbdlicas, sino
que se prefirié un significado claro, lleno de fe y esperanza.
Probablemente se refiere estrictamente al sepulcro y solo al conjunto
de representaciones plenamente religiosas. Nosotros pensamos que si
se trata de una tumba y capilla con, ademds de la anterior, abundante
temadtica profana marginal, el mensaje simbolico y, por tanto, el and-
lisis iconografico, reviste mucha mayor complejidad, y por eso, hace-
mos nuestra la expresion de Martin Gonzalez en la que manifiesta que

140 MARTIN GONZALEZ. “*Presentacion” en el libro de REDONDO CANTERA. M*. . E/
sepulcro....- Op. cit. Pdgs. 5y 6.
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“el sepulcro tiene que ser un codigo cifrado que enlace con el miste-
rio y la eternidad”!4!. De ahi. la necesidad del estudio iconografico,
siempre dificil, y del intento de conseguir la correcta interpretacion;
de ahi también, la desazén que produce no haberlo conseguido, al menos
completamente.

La iconografia supone el reconocimiento de los temas pero,
asimismo, el hallazgo de su significado y dentro de él, del sentido que
tenia para el encargante del sepulcro y del que poseia para quienes lo
contemplaban. No se puede dudar que es la religiosidad el principal
motivo que ha producido esta manifestacion de arte, pero no es menor
razon esa vanidad que se hace companiia inseparable de la riqueza. Algo
de todo ello es lo que hemos tratado de explicar a lo largo de las pagi-
nas de este libro.

La caracteristica general mds significativa del corpus escultori-
co estudiado es la gran heterogeneidad tematica de caracter profano
que posee, lo que nos hizo temer que no nos seria posible establecer
lineas de relacién entre los distintos subconjuntos de figuras, hecho,
por otra parte, bastante frecuente en la iconografia marginal ya que no
hay un concepto global que anime a todo el conjunto de representa-
ciones de una obra. Sin embargo, a lo largo de nuestro trabajo hemos
podido ver que aqui iban apareciendo nexos entre los diversos temas
y se sucedian grupos de representaciones que mostraban significados
parciales, como capitulos de un libro pétreo que reflejaban una parte
de la mentalidad del momento. De la serie de temas, unos son sim-
bélicos, otros poseen una finalidad moralizadora y los hay que no pare-
cen tener sentido ni religioso ni ético -como dichos, frecuentemente
satiricos y burlones, -pero prevenian al hombre de diversos males; es
posible que también se tallaran algunos para que fuesen reflejo de los
acontecimientos relevantes ocurridos por entonces y que asi se inte-
graban en el contexto cosmolégico e histérico de los inicios del
Renacimiento. Es un hecho destacable de la iconografia estudiada
que la flora reproducida una a su incuestionable cardcter ornamental,

141 [bidem. Pdg. 7.
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un indudable y marcado valor simbdlico porque las orlas vegetales se
asocian desde antiguo al mundo sepulcral, sustituyendo en piedra a las
guirnaldas y flores naturales que se ofrecian a Jos difuntos. Es cierto
que un porcentaje de ella —dificil de cuantificar- posee un significado
“oscuro” pero, igualmente consideramos cierto que hay otro que for-
ma parte fundamental de lo que se quiere comunicar.

Con todos estos elementos se estructuré un discurso bastante
coherente y significativo que nos parece no s6lo complementario del
religioso que pudo establecerse para el sepulcro, sino, ademas, por-
tador de un sentido independiente. Aqui, la relacion entre lo profano
y lo religioso se realiza de un modo muy sutil, creando pequefios pro-
gramas iconograficos que hacen referencia a aspectos parciales que inci-
den y refuerzan el sentido general de todo el conjunto. En sintesis, la
linea programatica podria ser la siguiente:

- En la cara externa de la portada se identificaba, a través de sus
armas, al fallecido y a través de las numerosas rosetas y plantas de ador-
midera esculpidas se proclamaba de forma multiple la fe y la esperanza
en un mensaje de redencion que prometia al fiel cristiano un mds alld
venturoso y eterno tras la muerte.

- En el interior de la capilla se materializaba un abanico de
comunicaciones:

- Los relieves de la franja de la cara interna con su abi-
garramiento temadtico hablaban con imdgenes, de la naturaleza, del con-
cepto del mundo y de la vida, de los valores de la persona y de los inte-
reses, usos y costumbres de la sociedad del gético final.

- Las tallas de las ménsulas transmitian que la gracia
divina era, como ellas para la boveda, soporte de la vida espiritual del
cristiano.

- Los motivos de las impostas y del arcosolio mostra-
ban, a través de dos programas con diferente dificultad comprensiva,
que la lujuria era uno de los obstaculos mas importantes para la con-
servacion del estado de gracia y, por ello, para la salvacion. El primero,
el de las impostas, se presentaba como un programa en su totalidad sutil
y simbdlico, casi Gnicamente accesible para iniciados; el segundo, el
del arcosolio, punto nuclear de la construccion funeraria, lo hacia de
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forma expresa, directa y sencilla para el reconocimiento de lo morboso
y fustigable, pero, como el anterior, aparecia sutil y simbdlico para la
comprension de Ja ensefianza, de la leccion moral que se pretendia. En
el arcosolio se desarrollé un programa de caricter eucaristico que
jugaba, fundamentalmente, con el sentido ambivalente de dos de los
temas en €l esculpidos. Uno, el putto, derivado del Eros cldsico, que
por una parte era simbolo de la vida y de la alegria -aqui en la vertiente
erotica- pero que, por otra, constituia un motivo funerario presente en
multitud de ocasiones. Otro, ¢l vino, que por un lado era elemento esen-
cial de cardcter sagrado, convertido en simbolo de la sangre de Cristo
tras su consagracién; pero por otro, también era un clarisimo ele-
mento profano que llevaba a la embriaguez, una transformacion que
desde tiempos antiguos se ha asimilado al cambio de estado que pro-
duce la muerte, cambios ambos considerados generalmente como
pasos hacia una mayor felicidad!4>. A través de las actitudes de los put-
ti y, sobre todo, de las cualidades vivificantes del vino, se mostraba la
alegria de la redencion como triunfo de la vida sobre la muerte; el vino,
que en el mundo terreno proporcionaba una felicidad transitoria, al trans-
formarse en vino eucaristico conducia a la salvacién, a la felicidad con-
tinua, consecuencia de la redencion cristiana debida al sacrificio de
Cristo.

Aunque no pueda hablarse de un programa iconogréafico en el sen-
tido habitual del término —debido, por un lado, a que junto a los temas
plenos de significado aparecen otros, més sencillos y variados, con poco
contenido y, por otro, a que no hay hilos conductores ideologicos cla-
ros entre todos ellos-, creemos que el conjunto estd impregnado de cier-
ta unidad con un simbolismo de cardcter fundamentalmente moral que
presenta al hombre un modelo de conducta a través de la enfatizacién
pldstica de aquellos comportamientos poco convenientes.

Finalmente, s6lo arfladiremos que el que puede contemplarse en
Alcaraz constituye un repertorio iconografico dotado de un delicado
equilibrio entre lo espiritual y lJo mundano, un catdlogo en el que lo pro-

142 TEIJEIRA PABLOS. M. D. “Un ejemplo...”.- Op. cit. Pdg. 40,
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fano adquiere, en muchas ocasiones, una prioritaria justificacion moral
y religiosa que pone de manifiesto, una vez mds, por una parte, la ver-
tiente propagandistica tipica del periodo gético y por otra, la vertien-
te pedagodgica, en funcién de la cual la Iglesia, a través de la univer-
salidad lingiiistica de la pldstica, y utilizando el arte con precisa fun-
cionalidad docente, trataba de adoctrinar a los creyentes, en este caso
preferentemente al estamento noble, para que conocieran el camino de
la salvacion.
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